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Todos nós começamos como um feixe de ossos perdido 
 em algum ponto no deserto; 
 um esqueleto desmantelado que jaz debaixo da areia. 





Essa pesquisa se propõe à identificação da dinâmica e interação entre o processo de 
criação em performance contemporânea e o processo de individuação, conceito junguiano de 
realização humana. Considerando a priori o entrelaçamento entre o processo de criação e o 
processo de individuação, descrito por Carl Gustav Jung como um processo que todo ser 
humano percorre buscando realizar-se como indivíduo singular. O objetivo desse 
entrelaçamento é buscar uma resposta aproximada a intrigantes questões como, por exemplo: 
num percurso de investigação intensa, o dançarino amplia sua capacidade em reproduzir uma 
gestualidade gerada em laboratórios? Há instantes na performance em que a percepção da 
totalidade do ser pode ser mais bem identificada? Caso haja essa identificação, que pontos 
manifestos da totalidade acessados na performance gestual permitem-me identificar como 
singular (arte e Self)? A base metodológica consiste-se em vivências sensoriais, investigativas e 
reflexivas sobre o movimento num ambiente dialógico e discursivo para que alteridades 
corporais e psíquicas se manifestem. A avaliação e controle dos dados deu-se a partir de 
depoimentos do grupo em laboratório e da filmagem, fotografia e registros plásticos decorrentes 
das vivências. Como registro do processo foi desenvolvido um vídeo e vinculado a uma mídia 
de hipertexto.  
  
Palavras chave: 










This research proposes itself to the identification of the dynamics and interaction 
between the creation process in contemporary performance and the individuation process, a 
Jungian concept of human realization. A priori, considering the interconnection between the 
creation process and the individuation process, as described by Carl Gustav Jung, as a process 
which each human being goes through, seeking for its fullfilment as a unique individual. 
The aim of this interconnection is to get an approximated answer to some intriguing 
question like, for example: during a time of intense investigation, does the dancer enlarge his or 
her capacity for reproduction of a gestuality originated from the laboratories? Are there moments 
during the performance where the perception of the wholeness of the being can be identified? If 
there is such an identification, which manifested aspects of totality, accessed during the gestual 
performances allow themselves to be identified as unique (art and Self) ? 
The methodological basis of this research consists in some sensorial experiences, 
investigative and reflexive, in a dialogical and discursive environment, in order to the body and 
psyche differentiations manifest themselves. 
The evaluation and control of the datas came out from the group assessments during   
laboratories development, film and photograph process, as well as the plastic register that 
resulted from these experiences. As a register of the process it was developed a video which is 
presented in hypertext.  
  
Key words: 
1 – Performance art; 2- Dance 3- Creation process; 4 - Analytical Psychology;  
5-Individuation process; 6 - Hypertext;  
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Ali onde outros propõem obras, não pretendo nada além de mostrar meu espírito. 
Antonin Artaud. (Coelho, 1983, p. 16) 
 
Antecipo meu pedido de desculpas por colocar-me, talvez excessivamente, na primeira 
pessoa. Não é contra-senso, pois nessa pesquisa busco a pessoa, o ser, o Si-mesmo. 
Acredito que a opção do ser humano pela arte não pode ser questionada, nem 
contextualizada, pois é uma predisposição humana, o anseio à beleza, ao sublime, às expressões 
simbólicas e interferências sobretudo com o que o Homem se relaciona. Assim como são 
universais - mesmo que diversos e multifacetados, ou dissociados – o senso estético, o senso 
ético, o senso mítico, simbólico, o nexo de transcendência, nexo de centramento, de Self, de ser.   
São óbvias as influências históricas, culturais, econômicas, geográficas em todas 
nuances possíveis quando falamos de arte. Complexo, o ser humano supera esse mundo 
tridimensional, ou quadridimensional, ou quintessente; nenhuma ciência atingiu a completude 
humana e essa vocação do ser humano para a arte sempre me pareceu uma pista para a busca 
do ponto que une o si - mesmo a um todo maior. 
Essa busca não trataria de aspectos religiosos – comon sense - pois transcenderia o 
aspecto de moral, aspectos do bem e do mal, mesmo estados de consciência ou de fé. De 
alguma forma, a pista que segui me dizia que a arte trazia uma autonomia no mínimo herege para 
o ponto de vista das religiões. Pretendi resgatar através de um processo quase arqueológico que 
permitisse ir ao encontro do Eu e do transcendente no território do corpo. 
Foi seguindo essa pista que optei pela dança. Já tinha vinte anos de indagações e um 
corpo só treinado a pisar descalço na terra; percorrer riachos; escalar trilhas; subir em árvores; de 





flexibilidade e força, apenas aquelas lapidadas por dramatizações reais. 
Esse início tardio ao optar por uma profissão que exige muita dedicação, muito esforço, 
muito preparo, cuidado, disciplina, organização e método, com todos os desafios a ela inerentes, 
foi vantajoso sob o prisma de que eu estava, a priori, livre das preocupações estético-formais em 
relação ao movimento.  
Iniciei filosoficamente. E a constatação foi de que a escolha, ainda que dolorosa pelos 
infernos sombrios percorridos, fora acertada, dados os momentos de encontros sublimes que 
pulsavam ao desafiar limites, ao superar dificuldades.  
O significado dessa vivência está marcado eternamente em minha alma e em meu 
corpo, mais que isso, moldou artesanalmente a estrutura de minha individualidade.  
Meu apego mundano foi não querer abandonar nem o processo criativo e utópico de 
buscar essa totalidade no gesto, nem o processo subjetivo que identificava nesse percurso. 
Esse trânsito em dois terrenos deu-se também na minha prática profissional: no estúdio 
de dança durante minha graduação e, logo após, no setting de um hospital psiquiátrico onde 
mediava processos criativos e vivências sensíveis para pessoas cindidas psiquicamente.  
Eram pessoas que buscavam ansiosamente uma integração de suas partes. A partir do 
movimento, sem motivação estética, anunciavam significados tão autênticos que não poderiam 
ser enunciados verbalmente.  
Sempre a partir da pesquisa, da investigação, da reflexão e da busca de momentos 
significativos. Mantendo esses momentos de encontro (eu consciente e a “totalidade” psíquica), 
me propus a uma pesquisa que se aproximasse da expressão dessa relação dinâmica que ocorre 
concomitantemente na criação artística e nos recursos expressivos baseados na psicologia 
analítica de Carl Gustav Jung.  





                                        
como uma fenomenologia da percepção, mas como a percepção que resgata a certeza de que 
momento e movimento são únicos, singulares, plenos em sentidos. 
Em laboratório preparava um espaço sagrado (temenos)1: sempre trazia comigo tecidos 
que, ao torcer, enrolar o corpo, desenvolviam um movimento. Tingindo com borra de café, com 
chá de beterraba, vestidos confeccionados por mim e encharcados de água para contar com o 
peso do tecido, favoreciam minha criação. Em minha montagem cênica no final do curso de 
graduação em dança, considerei imprescindível o chão composto por 400 kg de sal grosso e 
imensos tonéis de água para um verdadeiro “banho da alma”. 
Eram pretextos para aos poucos observar que movimento aquele contexto pedia, e 
claro, toda a dança brotava numa complexidade e unidade simultânea, em que fazer a 
maquiagem, arrumar o cabelo ou cuidar da roupa, eram etapas da minha composição 
coreográfica. 
Assim, minha trajetória contou sempre com um movimento que envolve os sentidos em 
todos os seus aspectos.  
Já iniciei cansada de movimentos sistematizados ou codificados narradores das suas 
escolas de origem e pouco falando do corpo-ser de onde nasceram. Equivaleria a um poeta 
apegar-se às suas lições de gramática; pretensão de tornar a arte o instrumento, a técnica, a 
metodologia Questões possíveis, mas que não me atraem. 
Da mesma forma não me atraíam produções com a intenção gratuita de chocar o 
público, usando uma linguagem “junguiana”, considero que isso se aproximaria mais de uma 
persona meticulosamente estudada e oportunista do que do aspecto sombrio que poderia evocar 
imagens arquetípicas, produzindo arte. Pois, já se tornou exaustiva a utilização desses recursos 
agressivos; soa fácil como contemporâneo desviando-se e indo à contramão da proposta original 
 





                                        
da performance por já ter-se tornado praticamente clichê e uma cristalização da fórmula do 
chocar por chocar, agredir. 
Resumindo: recursos estéticos agressivos sobrecarregavam e obscureciam minha 
intenção de encontrar luz na arte sem deixar de ser contemporânea. 
Acredito que eu buscava uma quase não dança para encontrar a dança. 
Na experiência sensível do movimento compreendi que a dança constrói a si mesma, 
dança, e a cada corpo ao fazer-se. 
Ao ler Clarissa Pinkola Estes2, reforcei meu interesse em expressar na arte a inteireza 
mais viva e clara que observava nos pacientes do hospital onde trabalhei. Pensei imediatamente 
em conectar os processos sensoriais da pesquisa do movimento ao processo de individuação  tão  
criativo abordado nos contos de “Mulheres que correm com os lobos”. Foi por esse livro que tive 
um primeiro contato com a teoria junguiana, ainda que não fosse a fonte original, a teoria me 
encantou pelas possibilidades articuladoras que a autora apresenta.                                                                     
 





                                        
Introdução 
 
Um mergulho nas profundezas; 
Um emergir à luz; um esqueleto; um encontro;  
O medo; uma construção; uma reconstrução; 
é o coração como tambor pulsando a vida. 
(Estes 1999). 
 
Nesse momento serão expostos o panorama da investigação, as opções pelas bases 
metodológicas e os elementos articuladores do processo e da produção performática ora 
desenvolvida. 
Iniciamos com essa pergunta: 
Qual a escrita acadêmica do artista? 3   
Seu conhecimento, seu labor e sua ciência, sua arte? Não seria a obra em si sua 
produção de conhecimento, sua ciência, seu legado para a posteridade? 
O que fala a arte sobre si mesma? 
É papel da arte questionar-se? Sim ou não, fato é que a arte adentrou o universo 
acadêmico estabelecendo-se como uma forma instigadora de conhecimento, reflexão e análise a 
serem problematizados, a serem discutidos, elaborados, desenvolvidos, expandidos, divulgados, 
produzidos.  
Invertendo posturas antes adotadas, não mais apenas objeto de estudo, a arte traz em si 
a possibilidade de ser ela mesma observadora, analista, questionadora sobre si mesma, sobre 
sua feitura, seus processos e procedimentos, sobre seu fruidor, sobre seu gerador, o artista; e 
sempre mais: fazer a sua leitura sobre o universo do cotidiano vivenciado, das ciências, se assim 
pretender, da educação (também ciência), do universo do ser humano, ou do que quer que seja 
em que paire seu olhar. 
 





Sobre a obra de arte, já é um ponto sem retorno o fato de que se pode discorrer 
teoricamente sob a luz de muitas vertentes da ciência contemporânea; seja sob o olhar da 
filosofia, da antropologia, da estética, da sociologia, da educação, e de todo saber que com ela (a 
obra de arte) pretender dialogar, mas, serão sempre apenas interpretações, análises, críticas, 
conceitos, diálogos. Nunca abrangerão a totalidade da obra que, simplesmente fala por si.  
Ao destacar esse fato: a obra fala por si, ressalve que a obra de arte não é apenas 
linguagem, nem tão pouco apenas comunicação. Assim, a escrita acadêmica do artista não seria 
apenas uma outra forma de registrar conhecimento, já consensualmente inserido no strito sensu 
como discorre Silvio Zamboni (passim, 1998). O trabalho aqui proposto apresenta-se inserido no 
contexto da arte como mediação do conhecimento. E, ainda assim, o termo mediação seria 
grosseiro, pois, como em palestras de Catherine David não registradas na literatura, é muito bem 
definido: 
As práticas estéticas contemporâneas rompem com a fronteira do 
conhecimento, ampliam intersecções, transbordam e abrem caminho para 
o conhecimento mais pragmático, legitimam a aquisição do saber através 
de experiências intensas e possíveis transformações do saber não 
instrumentalizado, excedendo a experiência individual, são elementos 
discursivos que ultrapassam desafios pré-determinados. (David, 2004). 
 
A pesquisa em arte conquistou um importante espaço no meio acadêmico legitimando a 
aliança entre os métodos racionais, dedutivos, cartesianos, e os seus aspectos intuitivos, mais 
irracionais e sensíveis, próprios da criatividade, nos quais o artista se assume como pesquisador, 
e busca, com essa dupla face, obter trabalhos artísticos como resultados de suas pesquisas. 
(Zamboni, op. Cit., p. 6). 
Jayme Paviani, (apud Zamboni, 1998) em seu estudo A Racionalidade Estética discorre 
longamente sobre as evidências da racionalidade na arte, deixando claro não ser a obra de arte 
fruto somente do inconsciente. Para ele, existem pelo menos duas formas distintas de 





dissociadas. Na realidade, diferentes tipos de “racionalidade” interagem por vezes se 
confundem, se auxiliam e se complementam na produção e na recepção das mensagens 
expressivas e intrínsecas contidas nas obras de arte.  
O espaço importante alcançado pela arte, diz respeito à validação de novas formas de 
conceber conhecimentos, sejam sobre a realidade externa – ambiente, sejam conhecimentos 
internos – subjetivos e criativos (tidos como sinônimos ou complementares).  
Ainda em Zamboni, (op. Cit., p. 29) 
A criatividade está ligada à intuição, mas não é propriamente um 
produto do inconsciente. Uma importante corrente de psicanalistas 
neofreudanos vincula a criatividade às produções do pré-consciente. A pré-
consciência difere do inconsciente porque pode ser requisitada quando 
existe um relaxamento da parte racional. É possível penetrar nessa região, 
[...] a criatividade é um processo de busca de soluções interiores, mas não 
é claro nem ao próprio indivíduo que o exercita; as soluções começam a se 
tornar conscientes à medida que vão ganhando uma forma.  
 
O que ocorre freqüentemente dentro de um processo criativo é a existência de 
seqüências de momentos criativos (intuitivos), seguidos de ordenações racionais. 
A criação na realidade,é um ordenamento, é selecionar, relacionar 
e integrar elementos que a princípio pareciam impossíveis. No início, 
parece que algo paira no ar de forma vaga, solta, sem se ter um domínio 
efetivo do vento, de repente algo aflora, e se torna mais claro e quanto mais 
o cientista ou o artista trabalhar a questão, mais clara e elaborada se 
tornará. (idem) 
 
É então, possível concluir que tanto cientistas quanto artistas utilizam a forma intuitiva 
(mais inconsciente, ou pré-consciente) de elaborar soluções, quanto à forma mais racional 
(consciente) de organizar aquilo que vislumbram. 
E a arte seria então, uma forma de tornar mais acessível e consciente esse processo de 
percepção de elementos não facilmente verbalizáveis e não cognitivos; forma de conhecimento 





um pensamento ordenado, aquele apresentado claramente e impassível de dúvida, com a 
possibilidade de ser quantificado e parcelado, graduado, enumerado.  
A arte contraria todas essas regras. 
A mediação de um conhecimento vivencial que ultrapassa o conhecimento científico é 
muito bem expressa por Carl Gustav Jung e complementa a analogia entre arte e ciência 
descrita por Silvio Zamboni (idem, passim), assim, escreve Jung:  
O processo criativo consiste (até onde nos é dado segui-lo) 
numa ativação inconsciente do arquétipo e numa elaboração e 
formalização na obra acabada. De certo modo a formação da imagem 
primordial é uma transcrição para a linguagem do presente pelo artista, 
dando novamente a cada um a possibilidade de encontrar o acesso às 
fontes mais profundas da vida que, de outro modo, lhe seria negado. É aí 
que está o significado social da obra de arte: ela trabalha continuamente 
na educação do espírito da época, pois traz à tona aquelas formas das 
quais a época mais necessita, partindo da insatisfação do presente, a 
ânsia do artista recua até encontrar [na camada mais profunda] do 
inconsciente aquela imagem primordial adequada para compensar de 
modo mais efetivo a carência e unilateralidade do espírito da época. 
Assim como no indivíduo a unilateralidade de sua atitude 
consciente é corrigida por reações inconscientes, assim a arte representa 
um processo de auto-regulação espiritual na vida das épocas e das nações. 
(Jung, 1987, p. 71). 
 
Entende-se como imagem primordial ou arquétipos, figuras mitológicas que descrevem 
milhões de experiências individuais, nas palavras de Jung (op. Cit., 70).:  
Toda referência ao arquétipo, seja experimentada ou apenas 
dita, é perturbadora, isto é, ela atua, pois ela solta em nós uma voz muito 
mais poderosa do que a nossa. Quem fala através de imagens 
primordiais, fala como se tivesse mil vozes; comove e subjuga, elevando 
simultaneamente aquilo que qualifica de único e efêmero na esfera do 
contínuo devir, eleva o destino pessoal ao destino da humanidade e com 
isso também solta em nós todas aquelas forças benéfica que desde 
sempre possibilitaram a humanidade salvar-se de todos os perigos e 
também sobreviver à mais longa noite.  
 
À camada mais profunda do inconsciente, nesse contexto, C. G. Jung (idem, p. 69) 
refere-se ao inconsciente coletivo O inconsciente pessoal é uma camada relativamente 





condições normais, capacidade de consciência, não podendo ser levado, através da técnica 
analítica, à rememoração, pois ele não é reprimido nem esquecido. A rigor (ibdem, p. 93), o 
inconsciente coletivo nem existe, pois nada mais é do que uma possibilidade, ou seja, aquela 
possibilidade que nos foi legada desde os tempos primitivos na forma de imagens mnemônicas. 
Carl Gustav Jung (ibdem, passim) considera que o artista é, no sentido mais profundo, 
um instrumento de sua obra, estando por isso abaixo dela. A obra prima é ao mesmo tempo 
objetiva e impessoal, tocando nosso ser mais profundo [coração e espírito]. Aponta que o artista 
não obedece a um impulso individual, mas, a uma corrente coletiva, que na verdade, não se 
origina diretamente do consciente, sim do inconsciente coletivo da psique moderna.  
A divisão, a mensura, enumeração, fragmentação, ordenação, contradiz as conquistas 
da obra de arte contemporânea e do caráter hipertextual para as quais, a dúvida, o caótico, o 
inominado, as superposições que desfiguram quais quer enumerações ou mensurações, ou 
mesmo hierarquização estão presentes. Mais: formulam o conceito de arte contemporânea e do 
hipertexto, onde não cabem as dissecações por etapas, porque, os elementos que serão 
articulados nessa pesquisa são dinâmicos, não lineares, até mesmo abstratos não podendo ser 
cotados. Nesse ponto a arte pode ir além das metodologias de pesquisa tradicionais, por seu 
caráter peculiar de não ser restrita às definições e conceitos. 
O processo de criação sacia e provoca a sede de criar. 
O processo é em si mesmo um mediador sobre o conhecimento vivencial aqui exposto 
como arte. 
Pressupondo que é possível produzir no ambiente acadêmico através da investigação 
do inconsciente pessoal e coletivo, encontrando argumentos para abordar o processo criativo 





complexa, a arte nunca poderá ser descrita ou transcrita sem que se perca na tradução a sua 
essência, reafirmando que a obra é a arte, é a escrita do artista, escrita que ultrapassa seu autor. 
A busca da totalidade, ainda que com gradações complexas e amplas, é uma constante 
no ser humano, e particularmente elucidada pelo artista. Esses aspectos são inomináveis e 
imensuráveis, portanto a vivência em si será o foco dessa pesquisa para buscar um nível além do 
“pré-inconsciente” proposto pelas correntes neofreudianas.  
Retomando a proposta de Silvio Zamboni (ibdem, passim), ele apresenta o panorama da 
inclusão e legitimação da pesquisa em arte no strito sensu descrevendo essas duas 
racionalidades (intuitiva e cognitiva) ordenadas no método de pesquisa científica. Nas práticas e 
exercícios de criação, convivemos com essas “racionalidades”: o consciente ordenando o ilógico, 
inconsciente, irracional, inserindo uma ordem livre e própria da arte, que se permite, nessa sua 
lógica, ser caótica, não ordenada e tornar consciente o inconsciente agregando opostos e 
desconstruindo uma possível lógica cartesiana, simplesmente porque, apesar das semelhanças 
com a pesquisa científica, as vivências mais sensíveis – perceptivas aliadas e não dissociadas do 
universo simbólico – da pesquisa em arte, são condições si ne qua nom, a tal ponto que nos 
laboratórios de criação, os artistas – em alguns casos – vigiam o próprio processo criativo para 
não cair no outro lado, nas vias esquerdas das quais fala Renato Cohen (1999), um autor que 
trabalhou neste contexto.  
Ele define e aponta que o inconsciente pode ser hipertextual, ainda que o autor não 
investigue uma relação direta com suporte na psicologia, como segue: 
A criação contemporânea, como externação do elo sensível de 
seu criador vai operar uma formalização da cena do inconsciente, que é 
ontologicamente uma cena hipertextual, movida por redes, sincronizações, 
deslocamentos e recombinações.  Os criadores [...] põem-se em contato 
com uma realidade primeira (ainda não intensamente mediada pelo logos), 
de diálogo mais direto com o inconsciente, num aporte com as forças 
numinosas, esquerdas, mitológicas. [...] O território do mythos, povoado por 





universo de vivencias e narrativas que são acessadas por certas vias 
iniciáticas: o ordinarismo contemporâneo, com um contínuo afastamento 
das experiências corpóreas e emotivas primordiais coloca esse campo de 
fenômenos num território quase virtual. A experiência do artista, que se 
coloca como um xamã, viajante entre mundos e realidades paralelas, 
resgata de certa forma, essa mediação original. [...] Fazer artístico: dar 
morphos ao informe, nomeação ao indizível, estatuto à complexidade. As 
complexas operações mediadas pelo inconsciente e pelo uso de estados 
corpóreos alterados reiteram e legitimam também uma via humana, 
primordial, de navegação em universos hipertextuais, que precede a 
operação tecnológica.  [...] Em termos de conquistas de linguagem, de 
subjetividade e de reorganização paradigmática, a lógica paradoxal da arte 
e das mitologias é incorporada, legitimada, somando-se como recepção às 
lógicas matemáticas. [...] O artista mais próximo do stricto sensu, [trabalha 
numa] hiper-realidade, onde o sonho, a visão e o estado consciente têm o 
mesmo estatuto. (Cohen, et seq.,1999). 
 
É nesse contexto que, numa linguagem contemporânea, poderíamos traduzir o que C. 
G. Jung chama de habilidade do artista buscar no inconsciente coletivo o que o espírito da época 
precisa. Para exemplificar a partir de uma vivência pessoal, tomo a liberdade de transcrever 
algumas linhas de meu relatório para a disciplina Corpo e Ancestralidade que cumpri como parte 
do meu curso de mestrado em artes. Nessa disciplina, ministrada pela professora Inaicyra Falcão, 
após algumas séries de laboratórios de criação como experiência pessoal redigi: É preciso que 
um mito nos capture para nos sentirmos iniciados, cumprindo uma jornada própria, sentindo-nos 
então parte das divindades manifestando-se na terra.  
Não há como negar que navegamos num universo sensível, intuitivo e conectado à 
concreção do corpo em movimento, a que sempre me refiro como uróborus4: sublima o 
movimento, tirando-o dessa concreção e voltando à etérea sensibilidade. 
Identificando no decorrer desse processo uma observação de Jung: o artista captura o 
arquétipo nas vivências mitológicas e o traduz em arte. Identifiquei esse processo através das 
                                         





                                        
coincidências entre imagens que emergiram e símbolos posteriormente relacionados 
coerentemente com estórias conectadas pelo inconsciente coletivo. 5
Então, torna-se evidente essa magia de arrebatamento dinâmico, pois, por um raciocínio 
lógico, não somos passivamente capturados, pelo contrário, saímos em busca de um encontro e 
esse encontro pode, ao irromper, surpreender-nos. Tanto que mal percebemos que não foi 
casual, nós e que fomos ao seu encontro, vasculhamos, investigamos, percorremos o caminho do 
desafio arquetipicamente traçado6.  
A partir dessas vivências, fui elaborando os conceitos que permeiam minha experiência, 
delimitando aqueles coerentes à minha pesquisa e investigação, formulando minha metodologia 
sempre estruturada na articulação entre o sensível e o cognitivo. Complementando meu 
norteamento no universo acadêmico pela orientação de Sandra Rey, citada por Brites e Tessler, 
(Brites e Tessler, 2002,et Seq):  
O que a pesquisa em arte requer de modo agudo é o difícil 
exercício da razão e da sensibilidade. [...] O sensível precisa ser 
constantemente balizado pelo racional, [...] o racional deve ser 
constantemente permeado pelo sensível [...] Consciência e inconsciência 
estabelecem, durante a pesquisa, um processo dialético [...] construímos 
nosso objeto de estudo ao mesmo tempo em que desenvolvemos nossa 
pesquisa [...] são as interpelações da práxis que indicarão e delimitarão a 
pesquisa teórica. [o artista/pesquisador] apresenta seu objeto em constante 
devir, isto é, em constante processo de formação/transformação.  
 
Enfim, se o processo criativo permite acessar o universo mítico e arcaico no corpo que 
mergulha nesses laboratórios, estabelecendo uma relação com o processo de resgate de 
arquétipos nas investigações para a performance, a imagem arquetípica pode vir também como 
sensação sinestésica, memória olfativa, táctil, gustativa, seja qual for a imagem sensível ou 
imagem plástica. E o mergulho no corpo para resgatar as imagens é o mesmo, legitimando 
 
5Campbell: 1992. 
6Arquétipos seriam, segundo Jung cito in Grinbaeg, (1997), estruturas arcaicas e inatas, capazes de formar idéias 





sempre a afirmação de que corpo e psique são simultâneos e co-existentes; permeiam-se numa 
trama tão intensa que seria profano (mas ainda é o único recurso lingüístico) descrever o 
movimento como surgindo de dentro para fora ou de fora para dentro. 
Sendo simultâneo, o movimento do performer gestual apresenta seu universo sensível. 
O movimento é a expressão particular de cada pessoa, revelando involuntariamente, as mais 
íntimas características de seu coreógrafo e principalmente, do intérprete-dançarino, tornando-se 
inevitavelmente, o conteúdo da coreografia. (Robato, 1994, p. 97).  
 Esses argumentos possibilitam utilizar ao mesmo tempo a teoria da psicologia analítica 
para investigar o processo de criação em performance e recorrer ao conceito de hipertexto para 
contextualizar esse saber paradoxal e a hiper-realidade na qual, nós artistas, trabalhamos.  
A hiper-realidade pode transformar o processo em algo criativo a ser delimitado sob o 
risco de escorregar num abismo sombrio do inconsciente e beirar a não recuperação do caminho 
de volta à elaboração consciente. São as frases clássicas que interrompem alguns laboratórios; 
“está se tornando pessoal demais...”, “Não é terapia o que faço, estou criando então chega...”.  
E a possibilidade de uma cisão se forma.  
Esse medo não existe na linha da performance art onde o que se busca é exatamente a 
situação limite, seja ela corporal, psíquica, ou estética. Não será necessário estender os 
exemplos estético-corporais além dos da francesa Orlan com suas sucessivas cirurgias plásticas 
exibidas inclusive on line, ou das fotos de Robert Mapplethorpe morto de Aids, em 1989, e seu 
comentado Portfolio X, no qual Mapplethorpe documentou detalhes constrangedores de cenas 






 Foto de Robert  Mapplethorpe, heart and 
dagger. 
 
Os limites psíquicos são o foco dessa pesquisa, e, como já exposto, serão 
fundamentados pela teoria junguiana. Se houver, como pressuposto, uma linha divisória entre a 
sanidade nos laboratórios investigativos da criação e a possibilidade de sucumbir ao inconsciente 
nesses momentos, caminharemos então, exatamente sobre essa linha divisória: entre o abismo, a 
queda, ou o abismo para cima, êxtase, vôo?   
O que há de novo no processo de criação em arte se esta pergunta não for satisfeita?  
Talvez nada, mas percorrer o caminho da criação, por si só, já vale a pena, e percorrer 
com essa escuta de si mesmo em criação já é bastante desafiador, não necessariamente novo.  
Como o indivíduo que busca ser único, essa autenticidade é uma pré-condição da 





                                        
Ao observar a problematização como obra e a possibilidade de investigar o próprio 
processo criador identifiquei, como pesquisadora e bailarina, a similaridade com o hipertexto e as 
descobertas sobre si mesmo que acentuam o processo de individuação. Conjugadas na 
linguagem da performance apontaram para a necessidade de uma investigação mais 
aprofundada sobre o entrelaçamento dessas três vertentes. 
Para essa investigação, optei por descrever o processo criativo em performance 
oferecido a um grupo. E a auto-investigação do processo como descobertas de elementos que 
nutram a criação. 
Para tanto, busquei auxílio na psicologia profunda de Carl Gustav Jung. 
No pensamento deste autor, a dimensão da identidade pessoal e transpessoal (ego e 
Self), a dimensão da experiência coletiva (vivências arquetipícas), e, especificamente, a dinâmica 
da função transcendente7 nessa relação, fundamentam a presente criação em arte. 
Impossível descartar o criador-criatura: o próprio artista, o dançarino “corpo-ser em 
processo”. 
Pensando em partir do zero e investigar a essência, seja ela uma estrutura corporal ou 
arcaica, busco, incessantemente, como um arqueólogo, a totalidade do ser. Junto pedaços, osso 
a osso, movimento a movimento, vou a campo, investigo materiais, seleciono, manipulo, tiro a 
poeira, limpo com cuidado, articulando unidades, escavando as profundezas até a medula desse 
sítio com camadas milenares que é o corpo-si-mesmo-psique, neologismo que apresento para 
designar a unidade entre corpo e psique como Self que dança.  
Investigo o encontro da medula do movimento, medula do inconsciente. Para tanto, 
considerei essencial gerar um ambiente orgânico próprio à escuta do si-mesmo-corpo, à escuta 
de si-mesmo-psique: O laboratório de improvisação. O espaço protegido, Temenos. 
 
7É a função que produz os símbolos – síntese que ultrapassam a divisão existente entre dois argumentos conscientes 





                                        
Mergulhando em forças interiores sem controlá-las, numa tentativa de reconstruí-las no 
movimento e partindo de vivências sensoriais, investigativas e reflexivas sobre o movimento 
cru/bruto8, não burilado não codificado, gerado em pré-improvisação, pretendo dilatar essas 
forças (subjetivas e do movimento), e ampliar possibilidades coreodramáticas9.  
Nessa busca arqueológica, devido à escavação de profundezas desconhecidas que é o 
corpo em movimento, noto dois momentos distintos: a experiência estética é um momento em 
que sabemos do processo, num estado de consciência dilatado que capta muitas informações 
sensório-motor-simbólico-afetivo-cognitivas; outro é o momento de racionalizar o processo; nesse, 
queremos narrar aquele estado de percepção próprio do espaço de criação, intangível para um 
estado de percepção cotidiano, mas que pode ser transposto numa obra, na performance em si 
ou, trazê-lo para o discurso do conhecimento – por meio de imagens discursivas ou de uma 
dissertação/tese. 
A pretensão é, ao formular a dissertação, não perder a magia do saber que a criação 
proporciona. Apresentar esse processo de investigação como uma característica da performance. 
Esse é o foco desse trabalho: investigar o que antecede e permeia à externação da 
obra. 
A performance, como unidade, é transcendente10, dado sua própria natureza de integrar 
opostos, de objetivar o subjetivo. Prescinde de qualquer tradução ou representação, posto que é 
vivência. Prescinde, nesse momento, do imaginário, posto que é sensação. Esses dados vêm se 
apresentando em cada laboratório que ofereço ou naqueles em que me ponho em investigação.  
Dominique Dupuy – La Villete, Paris  (foto 1), professor francês convidado pelo Instituto 
de Artes da UNICAMP em 1995, 
 
8Estou me referindo a um movimento investigado como “original”, desprovido (supostamente) de códigos pré-
estabelecidos, apesar de inevitavelmente eses códigos estarem inscritos nos corpos de todos nós. 
9Conceito definido por Joana Lopes, UNICAMP, como dramaturgia do movimento. 





 Foto 1. 
apresentou o conceito de construir o corpo à mão, moldar o corpo através das ações, do 
exercício diário de elaborar gestos pelo uso dos apoios, alavancas e impulsos do chão, recursos 
presentes na Eutonia11, cuja presença é compreensível nesse trabalho de Dominique por ter sido 
desenvolvido principalmente na Europa e adaptado por ele à dança. 
Construir o corpo à mão, pareceu análogo ao ir recolher ossos como Clarissa (Èstes, 
1999) recomenda em “Mulheres que correm com os Lobos”. Considerando essa construção como 
a desconstrução do supérfluo, aqueles gestos e códigos corporais mascarados, muito sociais, 
pouco individuais. A autora vincula um corpo vivo à criatividade, à consciência, à plenitude e 
exemplifica esse ato de autogerar-se (e gerir-se) nos contos de arquétipos da mulher selvagem. É 
um mergulho nas profundezas, um emergir à luz, um esqueleto, um encontro, o medo, uma 
construção, uma transformação, é o coração como tambor pulsando a vida. 
Levando em consideração que só construo minha própria dança enquanto construo a 
mim mesma, tanto quanto contribuo com a integração de diversas pessoas ao apresentar-lhes um 
                                         
11A eutonia faz parte da minha formação e utilizarei alguns recursos dessa técnica nos laboratórios; trata-se de uma 





processo de vivências corporais, optei pelo universo sensorial para estruturar minha criação, 
tendo o corpo sempre como a mais fiel apresentação da alma que busca a si mesma.  
Esse processo de desconstrução/construção da dança baseia-se na Psicologia Analítica 
de Carl Gustav Jung, legitimando a concepção dessa investigação como dinâmica 
interdependente e processual. Para o bailarino, propõe-se uma metodologia de resgate dos 
conteúdos da improvisação. 
A dança se apresenta como dinâmica de símbolos que se atualizam e se alimentam do 
processo que os gera, numa interdependência e simultaneidade de criatividade-produção-
processo-concreto-simbólico, num continuum de elaboração e reflexão debruçadas no corpo em 
movimento. Um recorte, uma interpretação ou tradução delimitaria com desvantagem um universo 
vivencial.  
Transposto nessa pesquisa, a busca do Self (a totalidade do ser) corresponde à busca 
da construção de um corpo vivo, que dança, um corpo, que precisa antes ser esqueleto, 
encontrar uma base, um centro, sua essência - ainda que seja em cheiro, olfato, num pequeno 
movimento. 
O conceito de processo de individuação que C. G. Jung propõe ao longo de sua obra 
traz semelhanças com o processo do corpo em criação. Procuro descrever e destacar a unidade 
corpo-psique indissociáveis especialmente na dança, como si-mesmo-corpo, si-mesmo-psique, 
si-mesmo-dança. 
Surgiria assim, um recurso de percepção do corpo e a construção da consciência do 
corpo, só concebidos, apercebidos e concretizados no processo de criação e na própria dança -  
aqui chamados, ora de dança poética, ora de performance  para contextualizar como linguagem. 
Em ambos os contextos – criação/individuação - o processo não advém de um insight milagroso, 





processo, subentende-se que passa de um estágio a outro, implica em transformação como se 
vê na obra artística e na busca do Self: é a busca constante e incessante de transformação. 
Nesse paralelo traçado, foco essa simultaneidade de conteúdos de dança e conteúdos 
psíquicos que emergem do movimento quando investigado. A obra de Jung torna possível um 
trilho de apoio a esse enfoque. Sua obra amplia e aprofunda a compreensão da arte como fruto 
de dimensões arquetípicas além das pessoais, não limitando assim, a arte a uma expressão 
individual. Apesar de não negar e de passar pelo indivíduo, permite situar o bailarino em seu 
contexto social, coletivo, histórico, humano, arcaico, mitológico, enfim, em muitos contextos e 
intersubjetividades, aspectos constitutivos da linguagem da dança, permitindo articular o processo 
criativo e a complexidade da criação em suas diversas expressões, seja, como aponta Regina 
Müller  (1999, p. 631) “em seu destino histórico e humano da arte como experiência expressiva do 
eu e do cosmo, seja, ao ser particularmente produto e processo ao mesmo tempo”.  
A extensão da definição de performance é muito vasta, exige de recortes, e, como o 
interesse maior no presente momento é apenas a mediação entre inconsciente e consciente 
apresentando-se plasticamente, pretendo falar da individuação abordando estados alterados de 
percepção; de alteridades corporais e de consciência.  
Tendo em vista que a orientação desse processo a um grupo, a linguagem característica 
que definirá a produção conseqüente será a da performance art. 
Buscando a forma mais contundente de observar com distanciamento a aproximação de 
si via corpo, do corpo através de si, minha primeira providência foi gerar um portal para o 
ambiente em que essas constelações se manifestam: o ambiente corpo e o ambiente psíquico.  
Portal é uma palavra provisória, pretendo me aproximar do conceito de “campo eletro-
magnético”, em que, por definição, os pólos já existem e estão em seus devidos lugares. Ao 





imensa riqueza para o desenvolvimento das ciências e da tecnologia. Traçando o paralelo entre 
corpo e psique, ambos presentes, ao imergir no processo criativo, o artista do corpo gera um 
campo transcendente que, igualmente, é de imensa riqueza para a criação. 
Ambientes pré e co-existentes, interferentes e hipertextuais, estão em constante 
transformação, em constante ebulição e diálogo, e escondem em suas camadas mais profundas 
não só a própria história individual, mas a história da humanidade.  
A vida. 
A descrição desses ambientes começa agora. 









“Calma, há poderes que operam no universo e  
em ti que estão além de tua experiência cotidiana;  
confia nas correntes mais profundas da vida;  
deixa-te fluir com elas.” 





Considerando que performance, hipertexto e o processo de individuação têm em comum 
a não linearidade, a sobreposição e a interação dinâmica de seus elementos e para destacar 
suas interfaces, esse capítulo pretende descrever tais conceitos que são tomados como suporte 
para o desenvolvimento, investigação e reflexão do processo criativo aqui proposto. 
Inicialmente serão apresentados alguns termos da psicologia de Carl Gustav Jung, em 
especial uma breve introdução ao conceito de individuação e à experiência simbólica; Esse tópico 
foi elaborado a partir da leitura da dissertação de mestrado de Elisabeth Bauch Zimmermann 








                                        
1.1 Teoria da Individuação de Carl Gustav Jung 
 
A nossa totalidade vai se realizando de maneira relativa e parcial, 
 e o centro é, ao mesmo tempo, sempre algo que nos transcende.  
Leon Bonaventure 12
 
Podemos perceber a intensidade do valor das experiências que vivemos, no teor 
significativo que uma imagem assume na experiência artística, seja ela de dança ou qualquer 
outra situação criativa. É através dessa carga de sentido que a atividade criadora da psique se 
manifesta e ordena os conteúdos inconscientes em manifestações simbólicas nos sonhos, 
imagens simbólicas, ou em qualquer outra manifestação artística. 
Jolande Jacobi citado por Zimmermmann (1992), nos auxilia a compreender os 
fundamentos gerais do pensamento de Carl Gustav Jung quanto ao funcionamento da Psique:  
A Psique se constitui de duas dimensões, que se complementam, 
mas que têm propriedades opostas: a consciência e o inconsciente... A 
consciência representa uma pequena parte da Psique total. [...] Como uma 
pequena ilha, ela flutua no mar ilimitado do inconsciente, que, afinal, abarca 
o mundo todo. O Eu é definido como um complexo de representações e 
parece ter grande continuidade e identidade consigo mesmo. Jung 
chamou-o também, sujeito da consciência. [...] Toda a nossa experiência do 
mundo exterior e interior deve passar pelo Eu para poder ser percebida por 
nós, pois enquanto o Eu não reconhecer essas relações, elas 
permanecerão inconscientes.  
 
A Psique, Psyché, do grego, é a alma.  
Consciente e inconsciente se complementam mutuamente para formar a 
totalidade do si mesmo; os processos inconscientes compensadores do eu 
consciente contém todos os elementos necessários para auto-regulação da 
psique como um todo. Carl Gustav Jung define o termo Individuação como 
função do inconsciente de realizar-se a si mesmo, tendo consideração 
adequada às peculiaridades de cada indivíduo.13  À divisão interior se 
contrapõe uma unidade integradora, um princípio regulador da 
multiplicidade e do caos: a Individuação. (Jung, 1997, p.49). 
 
 
12In, Franz, 1985, prefácio. 





A Psique é um sistema movido por energia em moto perpetuo. A energia psíquica é 
entendida como energia vital, um conceito mais amplo do que a energia psíquica em si. É 
concebida como a totalidade da força que Anima todas as formas e atividades do sistema 
psíquico. Ela determina a intensidade do processo psíquico e seu valor psicológico. O valor é 
confirmado pela experiência pessoal ou pelos efeitos e realizações das atividades psíquicas, tais 
como: pensar, imaginar, criar e muitas outras atividades que a psique realiza. Em outras palavras: 
o Eu é que dá valor às experiências vivenciadas. Jung chamou a energia psíquica de libido para 
diferenciá-la de um conceito de energia universal, abrindo a possibilidade de serem 
desenvolvidos conceitos específicos para a dimensão psíquica. 
Outro aspecto característico nessa visão do psiquismo é o fato de Jung não conceber, a 
priori, uma diferenciação qualitativa da energia que é base dos diferentes fenômenos vitais e 
psíquicos. Ela torna-se específica apenas em sua atualização, que, em linguagem comum, seria a 
realização das atividades psíquicas, e como já exposto, reconhecidas e qualificadas pelo Eu. 
Sintetizando, uma descrição possível desse sistema psíquico em movimento contínuo, é 
que, há avanço e recuo de valores significativos entre o consciente e o inconsciente, um 
alimentando o outro indefinidamente. Esse movimento de avanço e recuo é natural da psique, 
que é dinâmica. 
A progressão satisfaz às necessidades do consciente, e a regressão, às do 
inconsciente. A regressão pode ocorrer como retorno a um estado onírico ou de devaneio depois 
de um longo período de concentração mental. É como se o indivíduo carregasse em si um 
quantum de energia que transita entre seu consciente e inconsciente, transportando informações 
de um para outro; a libido, então, retorna ao inconsciente e lá o excesso de energia vai procurar 





imagem simbólica, por um comportamento inadequado ou numa expressão artística. O ser 
humano precisa adaptar-se continuamente a seu meio e ao seu mundo interior. 
Uma quantidade excedente de libido necessária para os fins instintivos pode converter-
se em trabalho criativo e ser utilizada para fins sociais, culturais ou espirituais. Porém, esse 
processo não se efetua por um simples ato da vontade. Após um período de gestação no 
inconsciente, cria-se um símbolo, que atrai a libido, ou seja, há uma transformação de energia, 
(Jung, 1997, et. Seq.) algo, como o símbolo, atrai a movimentação criativa. 
Quando nos ocupamos da realidade simbólica nas manifestações psíquicas entramos 
em contato com a questão do sentido.  
O sentido distingue-se do significado, que é consciente e indica um conhecimento 
objetivo veiculado por um signo. A luz vermelha, por exemplo, pode ser um signo abstrato e 
objetivo que significa “pare” ou ser um símbolo de um estado psicológico, tal como o estar 
enamorado.  
Para a criação em arte, a vivência simbólica, a experiência carregada de sentido pode 
ser mais importante, dependendo do tipo de arte que se produz. O interesse numa obra de arte 
em que o sujeito se apresenta, focaliza-se na vivência simbólica referindo-se ao sentido, ou seja, 
o reconhecimento e valorização pelo Eu de determinada experiência. 
Uma explicação bem objetiva para a experiência simbólica é a de Carlos Byington, 
(Byington, 1994) “vivência simbólica, traz de antemão a reunião do objetivo e do subjetivo; 
símbolo é tudo o que é vivenciado, independente da capacidade cognitiva do ego de perceber 
seus significados [sentidos]. Símbolo sempre tem que ser elaborado [pela consciência]”. 
Segundo Jung, o inconsciente é a matriz da consciência; é nele que estão os germes de 





psíquico.  A relação entre consciência e inconsciente expressa um processo contínuo de 
polarização e subseqüente síntese.  
Poderíamos olhar para a obra de arte como uma síntese – não num significado redutivo, 
mas no sentido de revelação daquilo que o artista experiencia perceptivamente.  
A obra de arte para Jung é algo supra pessoal, ele define que a verdadeira obra de 
arte tem inclusive um sentido especial no fato de poder se libertar das estreitezas e dificuldades 
insuperáveis de tudo o que seja pessoal, elevando-se para além do efêmero pessoal [do 
artista], (Jung, 1961) define que a psicologia pessoal do criador revela certos traços em sua 
obra, mas (a obra) não  explica a psicologia pessoal.  Não estando restrita apenas ao indivíduo, 
a essência da obra de arte não é constituída pelas particularidades pessoais que pesam sobre 
ela; provinda do espírito e do coração, fala ao espírito e ao coração da humanidade. Jung fala 
da arte como inata, ou seja, uma pré disposição, como um instinto que do artista se apodera. 
Seu lado humano é tantas vezes sangrado em benefício de seu lado criador. Não é Goethe 
quem faz Fausto, mas sim Fausto que faz Goethe (idem). 
Pressupondo a arte como totalidade, e entidade autônoma como alma que se expande 
em possibilidades dinâmicas e complexas, entendemos que a arte, numa linguagem poética, 
tem sua própria psique desprendida da psique do artista como entidade e, portanto, dialoga e 
sofre interferências do meio. 
Assim, não vamos reduzi-la a uma expressão do inconsciente, pois não basta se 
expressar; isso é uma parte, mas não é só.  Há a elaboração simbólica e de integração; a 
questão deste estudo é: como isso se dá? O que acrescenta transforma, para não virar 
massificação e ser algo único? O artista tem a necessidade de espelhar-se no outro, necessidade 
de feedback, de fechar um ciclo e atingir a totalidade, atingir a transcendência e de potencializar o 






A concepção mais comum de inconsciente se refere às vivências esquecidas ou 
reprimidas, que poderiam ser conscientizadas se o processo social e cultural não as tivesse 
reprimido, incluindo aqui o senso de estética e a racionalização na produção artística. Mas há 
uma outra dimensão do inconsciente, que abrange componentes que ainda não alcançaram o 
limiar da consciência. Jung os chama de “sementes de futuros conteúdos conscientes”. Esse 
domínio da Psique ficou conhecido como Inconsciente Coletivo  por ser encontrado em toda a 
humanidade como um estrato mais profundo, de onde emerge a nossa consciência. Segundo ele 
o inconsciente pessoal é uma camada relativamente superficial situada logo abaixo do limiar da 
consciência, o inconsciente coletivo não tem, sob condições normais, capacidade de consciência, 
não podendo ser levado, através da técnica analítica, à rememoração, pois ele não é reprimido 
nem esquecido. Segundo a psicologia analítica (Jung, 1984), a rigor, o inconsciente coletivo nem 
existe, pois nada mais é do que uma possibilidade, ou seja, aquela possibilidade que nos foi 
legada desde os tempos primitivos na forma de imagens mnemônicas: a imagem primordial, ou 
arquétipo.  
Nossa Psique é moldada e influenciada por experiências da humanidade em toda a sua 
história de desenvolvimento, o que condiciona nossa maneira de apreender e lidar com situações 
características e significativas para o ser humano: o nascimento ou a morte, as transições na 
vida, a luta contra os perigos da natureza, o anseio de encontrar-se com outra pessoa, as 
diversas relações humanas, como a maternidade ou a paternidade, ou ainda, uma experiência 
religiosa. Nessas ocasiões, o inconsciente, em sua dimensão coletiva, pode manifestar-se por 
imagens típicas de natureza simbólica, seja em sonhos, em movimentos, em desenhos, nos 
cultos e rituais religiosos e nos mitos. Segundo esclarece Jacobi, (apud Zimmermann, 1992) “o 





sempre empenhado em agrupar e reagrupar seus conteúdos... De um modo normal, essa 
atividade é‚ coordenada com a consciência, numa relação compensadora”.  
Nesse sentido, quando um mito é elaborado e expressado verbalmente, é a consciência 
que o modela, sem dúvida; mas o espírito do mito − o ímpeto criador que ele representa; as 
sensações que exprime e acorda − provém do Inconsciente Coletivo. (idem) 
Para Jung, o inconsciente é a fonte da consciência e do espírito criador ou destrutivo da 
humanidade. Não obstante, é impossível definir ou compreender totalmente o Inconsciente 
Coletivo. O máximo que podemos fazer é observar suas manifestações, descrevê-las e 
depreender delas algum sentido. Assim, foi possível isolar vários tipos de imagens, que 
receberam a designação de Arquétipos‚ que parecem ter um significado característico para o ser 
humano quanto à sua maneira de perceber e experimentar a realidade. 
São eles a Persona, a Sombra, a Anima e o Animus e, por fim, o Self (ou Si-mesmo) que 









A Individuação, em si, é um processo natural de amadurecimento inerente à Psique de 
todo ser humano. Seu objetivo é a inteireza, ou seja, a realização da personalidade original 
(potencial) do indivíduo. É o caminho da plenitude, em direção ao cerne e sentido último de nosso 
ser psíquico: o Si-mesmo ou Self. 
O desenrolar da individuação segundo a teoria de Jung ocorre em duas grandes etapas: 
na primeira e na segunda metades da vida. Na primeira, nossa tarefa é a da iniciação à realidade 
exterior, através da formação de um Eu bem estruturado, bem como da distinção da função 
dominante e do desenvolvimento de uma Persona adequada e flexível.  
O sentido original da denominação Persona seria o de uma espécie de máscara que nos 
coloca em relação com o mundo que nos rodeia. Nessa primeira etapa, o objetivo é a adaptação 
da pessoa ao seu ambiente. Na segunda etapa, a tarefa consiste na iniciação à realidade interior, 
ou seja, uma concentração e reflexão sobre si mesmo, sobre aqueles traços da personalidade 
que, até então, ficaram inconscientes. 
Esses dois momentos do crescimento humano conduzem a uma integração consciente, 
do interior com o exterior; da pessoa na configuração terrena e cósmica. Pode-se dizer também: 
achar o seu lugar no mundo. Esse é um aspecto da individuação. 
Quando Jung fala de individuação, refere-se ao caminho que é orientado pelos símbolos 
arquetípicos que emergem espontaneamente, de acordo com a natureza do indivíduo.  
Isso é o que está sendo proposto como base de orientação aos laboratórios dessa 
pesquisa. 






A Sombra, por exemplo, representa nosso outro lado, invisível, mas inseparável, ela 
pertence a nossa totalidade. A Sombra é uma figura arquetípica que, entre os povos primitivos, 
ainda é representada por figuras de Animais, demônios, bruxas e às vezes de outros seres 
especiais. Em nosso meio é representada pelos aspectos da nossa personalidade que 
projetamos em nossos semelhantes. Ela tanto pode ter uma face primitiva, quanto luminosa, que 
temos receio de encarar. Quanto mais severa a sociedade, maior a Sombra. A Sombra é comum 
a toda a humanidade, e pode ser considerada um fenômeno coletivo. 
Um outro momento da individuação está caracterizado pelo encontro com a imagem 
anímica. No homem, essa imagem é denominada Anima, na mulher, Animus. Essa figura 
arquetípica refere-se à contraparte complementar, respectivamente, feminina e masculina. No 
inconsciente do homem existe como herança do passado, uma imagem coletiva da mulher, que o 
ajuda a apreender a natureza feminina, como fenômeno universal. Essa imagem torna-se 
consciente através dos contatos afetivos que, no decurso da vida, o homem tem com a mulher. A 
capacidade inata de criar uma imagem feminina é a Anima. Quando um homem reprime sua 
natureza feminina, a probabilidade da face escura ou primitiva da Anima manifestar-se é maior. 
Ela encarna valores espirituais e sabedoria, no entanto, também está muito próxima da natureza 
e pode ser carregada de emoção elementar. O Animus, na mulher, também deriva de uma 
imagem coletiva masculina herdada pela mulher, sendo sedimentada na sua consciência pela 
experiência da masculinidade resultante dos seus contatos com os homens no decurso da vida. O 
Animus, em seu aspecto positivo, transmite coragem, busca de conhecimento, realização de 
obras. Em seu aspecto negativo, revela ânsia de poder, inflexibilidade, tendência a afirmações 
categóricas, mesmo que infundadas. Tanto Animus quanto Anima são mediadores entre a 
consciência e o inconsciente. Não podem ser completamente integrados na consciência e, por 





                                        
O Self 
Durante o processo de Individuação surgem os Arquétipos do sentido mais profundo e 
abrangente da vida pessoal e coletiva. O Velho Sábio, o Orientador Espiritual, a Velha Sábia, a 
Grande Mãe, são figuras características dessa etapa de desenvolvimento e que já falam de uma 
interação mais presente do Self com o Eu14 (ibdem: p. 26) 
Como exemplo, uma peça clássica teatral ou a interpretação dos contos de fadas no 
balé podem revelar a dinâmica desse processo de individuação em arquétipos que se inter-
relacionam. Uma dessas peças pode evocar não só no artista que a interpreta, mas em todos os 
envolvidos um encontro profundo com um arquétipo na figura do Rei como o seu eu ordenador, 
um encontro com a anima para o homem representado numa personagem feminina ou o animus 
para a mulher, assim como o vilão pode representar nossa sombra, assim, os arquétipos se 
apresentam, mas a experiência profunda deve vir acompanhada de forte reconhecimento, ou 
esses arquétipos estarão sendo apenas representados, mas não vivenciados em sua essência. 
O Self‚ também ele, é uma imagem arquetípica que, através do confronto entre as duas 
dimensões da Psique − a consciência e o inconsciente −, conduzem a um ponto central comum, à 
união. O Self designa a última etapa desse processo de auto-realização; atua como um imã em 
relação aos elementos heterogêneos da totalidade almejada e, assim como o Eu é o centro da 
consciência, ele é o centro da Personalidade total. Essa experiência arquetípica é expressa nos 
sonhos e nas imaginações criativas, através de muitas e variadas imagens. Um símbolo freqüente 
é a criança, às vezes, uma criança divina ou mágica. O Self também costuma manifestar-se 
simbolicamente por figuras geométricas ordenadas em mandalas, ou por um tesouro, uma pedra 
preciosa, uma bola de vidro transparente, uma pérola ou uma flor. Esse caminho em busca do Eu 
 
14 O encontro com o Self é uma identificação consciente portanto a referência Self – algo profundo e maior incluindo 





consciente costuma ser chamado, também, de instauração do eixo Ego-Self, é algo que se 






O inconsciente coletivo 
O inconsciente coletivo representa o que Jung denominou de Psique objetiva, que atua 
por princípios arquetípicos e se constela na vida individual, espontaneamente. Os arquétipos são 
elementos primordiais da estrutura da psique humana. São predisposições inatas que surgem na 
consciência como imagens, padrões ou motivos recorrentes e universais que representam e 
simbolizam a experiência típica humana universal de diferentes maneiras. Quando os arquétipos 
se manifestam, já não são mais eles que são percebidos e sim suas representações, ou imagens 
arquetípicas. Há arquétipos que correspondem a várias situações, tais como as relações com os 
pais, o casamento, o nascimento dos filhos, o confronto com a morte. Será importante reconhecer 
esses princípios no momento em que imagens oníricas se manifestarem durante os laboratórios. 
Complementando, segundo Jung (1987), a imagem primordial, ou arquétipo é uma figura 
mitológica, essas imagens descrevem a média de milhões de experiências individuais [da 
humanidade] e cada uma destas imagens contém um pouco de psicologia e destino humanos, 
um pouco de dor e prazer repetidos inúmeras vezes na nossa genealogia, seguindo em média 
também, a mesma evolução. Assim, é novamente C. G. Jung que vem legitimar a opção dessa 
investigação arquetípica para o processo contemporâneo da performance, unindo vanguarda e 
ancestralidade: 
É legítimo que poeta se apodere de figuras mitológicas para criar 
expressões de sua experiência íntima. Nada seria mais falso do que supor 
que se recorre, nesse caso, a um tema tradicional. Ele cria a partir da 
vivência originária, cuja natureza obscura necessita das figuras mitológicas 
e por isso o artista busca avidamente as que lhe são afins para exprimir-se 
através delas. A vivência originária é carente de palavra e imagem. Tal 
como uma visão num espelho que não reflete. A vivência originária é um 
pressentimento poderoso que quer expressar-se, um turbilhão que se 
apodera de tudo o que ser lhe oferece, imprimindo-lhe uma forma visível. 
Mas como a expressão nunca atinge a plenitude da visão, nunca 
esgotando o que ela tem de inabarcável, o poeta muitas vezes necessita de 
materiais quase monstruosos, ainda que para reproduzir [revelar] apenas 






É importante frisar o uso da palavra revelar para não gerar ambiguidades, distorcendo 
para uma pantomima ou tradução desse processo profundo da arte que estamos procurando 
apresentar. Esses processos, como serão posteriormente enfatizados, só podem ser 
apresentados, ou, conforme a leitura, interpretados, não representados, pois supomos que a 
representação ou reprodução distorce sua essência. 
Os conceitos que serão levantados a seguir são apontamentos sobre a vanguarda das 
criações contemporâneas, que nos apresenta a possibilidade da criação menos racional, com 
suporte em temas existenciais, utilizando o corpo como mídia e possibilitando ao performer 
interpretar a si mesmo, mesclando realidade e ficção. É a liberdade, não tão caótica quanto 
parece à primeira vista, da performance art. 
A finalidade é levantar um leque de possibilidades de “retaguarda” como suporte para a 







                                        
1. Performance enquanto abordagem sensorial de investigação do corpo e da 
experiência do sentido interior. 
 
Todo poeta é um médium da força misteriosa que o habita. 
Inspiração não vem inesperadamente de nós. 
Inspiração deveria ser chmada de expiração. 
É algo que emerge de nossas profundezas, na nossa noite. 




Pós-moderna15 e revolucionária por natureza, a performance contemporânea teve sua 
evolução advinda da modernidade. Talvez não importe a forma como a arte se manifeste, seu 
impulso inicial parece ser sempre o mesmo e tão antigo quanto à humanidade: parece ser sempre 
a mesma vontade humana de superar-se a si mesmo e encontrar-se na obra, comungando com 
outros as suas necessidades, vulnerabilidades e sonhos. E a obra surpreende seu criador, 
ultrapassa-o e ele se descobre no outro, em outros sonhos, com outras necessidades. Segundo 
Eliana Rodrigues (2000) o pós-modernismo tomou como prerrogativa básica a pluralidade e 
abandonou completamente qualquer unicidade. Precisamente por essa razão seu debate 
mantém-se problemático, no entanto, o debate é rico e continua a provocar questões 
fundamentais para o entendimento da arte. 
Liberada de cânones, em especial o da representação, em vigor 
durante quatro séculos no mundo ocidental, a arte passa a questionar 
fronteiras, deslocar limites, provocar situações, interagir com o espectador. 
A arte contemporânea levanta a questão da ausência de parâmetros 
rigidamente estabelecidos.  A arte requer um processo no qual o artista, ao 
criar a obra, invente seu próprio processo de fazê-la A arte contemporânea 
 
15Ou “hipermoderna” como defende Gilles Lipovetsky  (Peres, apud, p. 5, 6, 2004), que propõe a pós-modernidade 





                                        
mais coloca questões do que fornece respostas. (Pareyson, 1991, apud 
Rodrigues, 2000). 
São os questionamentos que nos mobilizam, as incertezas são desafios que estimulam 
os performers. A palavra performance no contexto que utilizamos é um movimento que começa a 
surgir a partir dos anos 50 quando a atuação do artista plástico começou a se inscrever na obra 
pictórica fazendo com que os processos de criação fossem registrados na superfície da tela, 16 no 
entanto suas sementes foram lançadas bem antes: 
Em 1916, Cabaret Voltaire em Zurique freqüentado por Kandinsky, 
Tristan Tzara, Rudolf von Laban dura 5 meses de onde germina o 
movimento Dada. Em 1917 a Parade de Jean Coctau, lês Mamelles de 
Tirésias, de Apollinaire, revolucionam o conceito de dança e encenação; 
surge o advento da estética do escândalo na forma do surrealismo [...] nos 
anos 20, paralelamente, a Bauhaus alemã desenvolve importantes 
experiências cênicas, que se propõem integrar, num ponto de vista 
humanista, arte e tecnologia. [...] A Bauhaus é a primeira instituição de arte 
a organizar workshops de performance. Em 1933, com o nazismo, a escola 
é fechada; o eixo principal do movimento se desloca para a América, a 
Black Montain College abre espaço para a experimentação e à 
incorporação das experiências dos europeus. John Cage e Mercê 





Neste espírito revolucionário de início de século, tendo como 
precursoras Loie Füller e Isadora Duncan, enfatiza-se o movimento por si 
próprio como experiência fundamental para a expressão individual do 
artista, uma vez que o movimento de cada criador só poderia surgir de seu 
próprio corpo e individualidade. (Medeiros, 2000, p.125). 
 
Também não é possível ignorar o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud que ressalta à 
sua maneira de ver o drama como possibilidade de nos conectarmos com nossa sensibilidade, 
angústias, urgências interiores, extravasando os limites da cena, tocando nossas verdades mais 
 
16Artur Matuck, apud Cohen, 1989, 41.  
17Zurich, Cabaret Voltaire é um centro de jovens artistas e escritores, ligados à música e à poesia de onde emerge o 
movimento Dada. (Huxley and Witts, 1996: p. 302, 303). ). A parade de Jean Cocteau foi uma montagem coletiva com a 
colaboração de Diaglev e Pablo Picasso descrita pelo próprio artista em sua autobiografia incluída no DVD: Sangue de 






íntimas. Artaud influenciou o trabalho de Peter Brook, Jersy Grotowski, Tatsumi Hijikata no Butô, 
entre muitos outros (Huxley and Witts, 1996, p. 25; p. 26).  
O espírito da modernidade (não apenas na arte e reforçado na pós-modernidade) 
reforça a visão de que o diferencial nas diversas manifestações está no indivíduo. Esse espírito 
de liberdade expandiu todas as possibilidades da arte. Sally Banes (apud Huxley and Witts, op. 
Cit. p. 31; p. 32), norte americana historiadora e crítica da dança, afirma que na teoria da dança 
pós-moderna, o movimento é resultado de decisões, conceitos, problematizações, 
reconhecimento da mídia material revelando as qualidades essenciais da dança como forma de 
arte, eliminando referenciais externas, o interesse está no processo, acima do interesse no 
produto. 
A busca do desenvolvimento pessoal é um dos princípios centrais da arte da 
performance, nela o performer se expõe como pessoa, ele não é um personagem; ficção e 
realidade brincam numa linguagem dialética, nela, qualquer convencionalismo pode ser rompido. 
Renato Cohen (op. Cit.) descreve que com o surgimento do happening na década de 60, 
ocorre um hibridismo entre artes plásticas e artes cênicas. A performance, mais elaborada 
esteticamente que o happening nasce entre as décadas de 70 e 80 como evolução híbrida 
dinâmico espacial das artes plásticas no action painting. O autor aponta que em sua origem a 
performance passa pela chamada body art em que o artista é sujeito e objeto de sua arte, 
segundo esse autor, o artista transforma-se em atuante, agindo como um performer (artista 
cênico); assim, sua produção é por natureza voltada ao imagético, não verbal, tendo como 
suporte temas existenciais e processos de construção mais irracionais, não é improviso e 
espontaneidade como pode ser chamado o happening, nela há espaço para a improvisação, mas 





                                        
Nos anos 60 vários artistas buscam conceituar essas tendências de multilinguagem. 
“Joseh Beuys as chama de Aktion, priorizando a ação; Wolf Vostell de de-collage, prevalecendo a 
fusão. Claes Oldemburg usa pela primeira vez o termo performance, valorizando a atuação”. 
(idem, p. 46) 
Entre os anos 70, 80, houve uma transferência da pintura paro o ato de pintar como 
objeto artístico. Na dança isso se daria na transferência da coreografia para o processo de 
criação que passa a ser aparente como a improvisação na dança do norte americano Steve 
Paxton que desenvolveu a contact improvisation, técnica de improvisação que influenciou a 
criação e processos de inúmeros bailarinos em diversos continentes, incluindo bailarinos 
brasileiros. 
Não menos técnica a arte da performance mantém elementos rituais, estabelecendo 
uma fronteira com a vida do artista, é considerada uma arte de transcendência. Richard 
Schechner18, diretor americano, aborda a arte da performance sob o aspecto do ritual, do transe e 
do multiculturalismo, levantando dados que serviram para desenvolver o conceito de 
subjetividade coletiva, própria do transe no ritual, porém, não consideraremos essa abordagem 
para a performance art contemporânea, que, do ritual não aborda seus aspectos culturais, mas 
pode tanto quanto recorrer à possibilidade de alcançar outros estados de consciência ou de 
percepção: as alteridades. 
São extensos os exemplos das possibilidades e abordagens da performance, como 
Meredith Monk coreógrafa, compositora, cantora, diretora de ópera. Carolee Schneemann (1973) 
suspensa por ganchos numa performance solo, desenvolve uma instalação, incorpora um vídeo e 
a ação ao vivo (Goldberg, 1998, p. 18). 
 





Outros exemplos que chegam a ser violentos como Stuart Brisley (Moments of 
Decision/indecision, 1975) uma catarse individual como um agressivo protesto público contra a 
política da guerra fria, performance realizada na Alemanha, Grã Bretanha e Áustria; ele pinta o 
corpo de preto e branco e carimba as paredes com esse corpo pintado e nu. E La Fura dels baus, 
(suz/o/suz, 1991) usa barris de óleo, cilindros de gás, caixa registradora, máquina de lavar roupas 
como produtores de ruído para um explosivo trabalho no qual os performers são suspensos por 
armações presas ao teto; mergulham em tanques cheios d’água e lançam bruscamente filés de 
carne numa batalha caótica; (Goldberg, op. Cit., p. 53, 72). 
Não há limites para os excessos, para o surrealismo, o grotesco, o violento o inusitado, 
incluindo temas feministas, multiculturais, de sexualidade e de alteração da própria imagem cujo 
exemplo extremo, como crítica à obsessão feminina à industria estética/cosmética, são as 
performances da francesa multimídia Orlan, já citada, que se submete a uma série de cirurgias 
plásticas alterando a própria imagem e, utilizando o set cirúrgico como parte da performance, 
inclui textos, música, dança, figurino médico. Apenas com anestesia local ela supervisiona e dirige 
e transmite on line. (Auslander, 1997). 
Na dança destacaria os orientais San Kai Juk (idem, p.160), Min Tanaka (ibidem, p. 
161). E Saburo Teshigawara que desenvolve um trabalho meditativo e silencioso dentro de um 
cubo com paredes brancas sua performance é pontuada por trechos de música techno.  
Para completar a versatilidade dessas expressões, encontramos em Huxley and Witts 
(1996, p. 235), Elizabeth Compte, rebelde extremamente oposta ao teatro comercial Norte 
Americano, que trabalha essencialmente com temas como a fragmentação e desconstrução da 
narrativa de forma similar a Bob Wilson, com quem Renato Cohen teve contato; ela participou do 





Seria uma gafe não comentar as brasileiras que não só atuam na vanguarda da arte 
contemporânea quanto estão inseridas no ambiente universitário, instigando reflexões e debates, 
publicando e atuando no ensino e na produção artística; são elas: Rosangella Leote do grupo 
Sciarts e Maria Beatriz de Medeiros, do Corpos informáticos. Ambas contribuem para uma 
conceituação da performance art que aproxima a vertente de seus trabalhos ao próprio conceito 
de hipertexto em que a participação do “espectador” é fator de interação e transmutação da obra. 
Nos anos 90 a performance é uma importante referência, não apenas na história da arte, 
mas também em muitas das últimas trajetórias da cultura contemporânea, seja na filosofia, na 
fotografia, na arquitetura, na antropologia ou na midialogia, seja a performance autobiográfica, 
monólogo, ritual, pessoal ou na dança teatro, os artistas unem a psicologia à percepção, o 
conceito à prática, o pensamento à ação; evocam a participação ativa, uma colaboração física na 






                                        
Resgatar o arcaico no contemporâneo 
É fundamental a nova forma de pensar o teatro que se consolida no período dos anos 
60 e 70 a partir do trabalho de Jerzy Grotowski e de Peter Brook para demonstrar o envolvimento 
do artista na obra de arte, (Grotowski, 1971, p. 2) apresenta: 
Nosso método não é dedutivo, não se baseia em uma coleção de 
habilidades. Tudo está concentrado no amadurecimento do ator, que é 
expresso por uma tensão levada ao extremo, por um completo 
despojamento, desnudamento do que há de mais íntimo – tudo isso sem o 
menor traço de egoísmo ou de auto satisfação. O ator faz uma total doação 
de si-mesmo. Esta é uma técnica do transe e de integração de todos os 
poderes corporais e psíquicos do ator, os quais emergem do mais intimo do 
seu ser e do seu instinto, explodindo numa espécie de transiluminação19. 
 
Jerzy Grotowski apresenta seu método resgatando a essência dos ritos que envolve o 
indivíduo por completo, o que definirá como teatro pobre: 
 
O homem, num elevado estado espiritual usa símbolos articulados 
ritmicamente, começa a dançar, a cantar. O gesto significativo, não o gesto 
comum, é para nós a unidade elementar de expressão. Procurando a 
quintessência dos símbolos pela eliminação daqueles elementos do 
comportamento que obscurecem o impulso puro. Se a situação é brutal, se 
nos desnudamos e atingimos uma camada extraordinariamente recôndita, 
expondo-a, a máscara da vida [diária] se rompe e cai. (Grotowski, 1971, 
p.4,7). 
 
A essência desse método que busca o gesto significativo, a quintessência dos símbolos, 
essa ousadia, casa-se perfeitamente e contribui para inaugurar os novos conceitos de arte que 
vão se apresentando ao longo da pós-modernidade que se instaura no séc. XX; e é o cerne do 
processo apresentado nessa dissertação. 
Ainda sobre o ato total: 
O ator deve descobrir as resistências e obstáculos que o prendem 
na sua forma criativa, assim os exercícios adquirem a possibilidade de 
sobrepujar os impedimentos pessoais. 
 





É um ato de desnudar-se, de rasgar a máscara diária, da 
exteriorização do eu. O ator deve estar preparado para ser absolutamente 
sincero. (Grotowski, 1971, p. 84). 
 
Peter Brook dirá sobre Grotowski: Grotowski, como um monge que encontra um 
universo num grão de areia, chama o seu teatro sagrado de teatro da pobreza. (Brook, 1970). No 
prefácio de Em busca de um teatro pobre (Grotowski, 1971) Peter Brook aponta: 
Ninguém investigou a natureza e a ciência de seus processos 
(teatrais) mental, físico-emocionais tão profunda e completamente quanto 
Grotowski. O trabalho dessa natureza só é livre se baseado na confiança, e 
a confiança para existir não pode ser traída. O trabalho é essencialmente 
não verbal. Ele está criando uma forma de culto... É um relacionamento 
unindo o privado e o público, o íntimo e a multidão, o secreto e o aberto, o 
vulgar e o mágico.  
Dentro da multidão do palco, personagens que ofereçam a sua 
verdade mais íntima às que compõem a multidão que nos observa, 
partilhando assim uma experiência coletiva. 
Seu trabalho nos deixa um desafio diariamente. 
 
 
É ele também quem nos apresenta as bases para elaborarmos conceitos como o da 
linguagem performática que pretendemos utilizar, fundamentada nos extremos da experiência 
interior. Assim, a expressão dramática torna-se apenas conseqüência dessa vivência: 
É raro o argumento (teatral) ser levado às últimas conseqüências; 
mesmo se é uma qualidade existencial que desejam evocar, geralmente 
não nos oferecem nada além da qualidade literária da frase bem feita. 
Existe o autor que explora a sua experiência interior com grande 
profundidade ou então o autor que evita essas áreas, explorando o mundo 
exterior – cada um pensa que seu mundo é completo. Um ator pode 
enganar-se facilmente se pensa que pode usar uma forma convencional 
como veículo... Hoje nenhuma forma convencional consegue manter-se de 
pé.  É obrigado a começar da raiz, i.e. encarando o problema da verdadeira 
natureza da expressão dramática. (Brook, op. Cit., p. 31). 
 
Nas entrelinhas de sua obra Peter Brook nos apresenta vários conceitos que se 
consolidam na performance contemporânea e que igualmente nos nutrem e complementam 
Grotowski  apontando-nos um caminho: Teatro vivo é redescoberta. É evidente que queremos 





perdemos todo o significado de ritual e de cerimônia. E velhos impulsos continuam a agitar-se 
em nós. Como obter uma expressão verdadeira?Como tornar o invisível visível? O teatro sagrado 
trabalha com o invisível e este invisível contém todos os impulsos escondidos do homem. (idem, 
p.49). 
Esses aspectos mais intensos encontram liberdade na linguagem da performance que 
Renato Cohen (op. Cit., p. 46) descreve como arte da experimentação que resgata a liberdade da 
criação. Sendo uma arte de transcendência, não é, na sua essência, uma arte de fruição, é uma 
arte de intervenção, transformadora em vários sentidos. Podemos chamá-la de transformadora de 
idéias, do público, do próprio performer ou da experiência e vivência de arte. Havendo então uma 
evolução da representação, para a apresentação.  
Ainda é Renato Cohen (Cohen, 1996, p. 67). quem define a linguagem da performance 
que será abordada em nossa investigação e experimento: 
A produção inaugural veiculada pela performance e pelas artes de 
fronteira incorpora códigos artísticos que utilizam narrativas superpostas a 
partir de emissões polifônicas e polissêmicas, na ordem da sincronicidade e 
da pluralidade, operando nessa trama, linguagens que transitam pelo texto, 
imagem, pelas emissões subliminares, pelo texto/partitura possibilitando a 
fruição e cognições ambivalentes. 
Nessa operação criativa, constitutiva de novas linguagens e 
narrativas, são incorporados procedimentos axiomáticos do happening e da 
performance como o uso do work in process, a absorção do “erro” e do 
acaso, da caoticidade e das vicissitudes cotidianas, da produção mutante 
que carrega o efêmero élan vital subvertendo a representação e o 
apriorismo próprios do contexto teatral.  
 
Encontrando a liberdade de investigação e de experimentação para aprofundar 
experiências intensas, vamos, colhendo em cada autor o material que nos configura um labirinto 





do inconsciente, seja da expressão que esse conteúdo inconsciente encontre para atualizar-se 






                                        
Skenos 
Do grego: skénos: o corpo humano, enquanto alma que aí habita temporariamente. De certa forma, o 
"tabernáculo da alma", o invólucro da Psyché (Psique). A raiz gerou, igualmente, a palavra skénoma que significa, 
também, o corpo humano. (Medeiros, 2000, p. 31). 
 
 
O que nos interessa nesses eventos é que o corpo humano torna-se uma forte mídia da 
arte. Como Christine Greiner citada por Rodrigues (2000, p.125) afirma: 
“Por uma dramaturgia da carne”. As teorias da arte falam sobre 
qualidades ou modalidades, coisas acessíveis apenas à experiência, e fica 
complicado detectar pontos objetivos, o que se avalia é a coerência entre a 
hipótese do artista criador e a sua implementação nos corpos e na cena. As 
artes do corpo são formadoras do conhecimento, não como influenciadoras 
de sujeitos e de suas respectivas subjetividades, mas no que diz respeito 
mesmo à formatação de conhecimento, de conceitualizações e 
categorizações no corpo de quem pratica e de quem experiência como 
expectador. O corpo entendido como mídia da arte, é muito mais que 
instrumento de alguma coisa, Ele é a arte que faz e seus complexos de 
existência. Sempre inacabado20.  
 
Aproximando-se de processos rituais e de estados de consciência que se alteram 
durante os laboratórios de criação e que são intensificados no momento da performance, nessas 
práticas estéticas, não só o próprio corpo do artista, sua história, suas peculiaridades são fonte e 
suporte para a sua arte; o inconsciente em todos os contextos e dimensões alimenta a criação e 
as possibilidades de mediação. O momento da criação é valorizado e pode ser estendido ao 
momento da apresentação. A obra aberta é legitimada, o work in process é uma estética que 
surge dessas práticas. 
Toda "obra aberta", como quer Umberto Eco seria Performance, 
reflexão interessante, pois expande o campo da Performance e valoriza a 
participação intelectual do espectador como parte da obra... Na 
Performance a presença do espectador é requerida, não como espectador 
a posteriori, mas como parte da obra, enquanto elemento estético da obra 
de arte. São as dimensões somáticas, físicas, cognitivas, emocionais e 
espirituais [...] que estão se reconfigurando. É o conceito mesmo de di-
menção [sic] que está, aqui, sendo questionado. (Medeiros, op.Cit., p.32) 
 





                                        
 
A autora refere-se à eficácia quando há interação reconfigurada das partes artista-obra-
público – as interfaces da performance -, ressaltando o aspecto único e não reprodutível da ação 
corporal. Considera que a linguagem artística performance, modifica o conceito de arte e 
redimensiona o teatro  por envolver elementos estéticos novos  como o corpo do artista sendo 
objeto da arte, a efemeridade da ação, a participação, não só intelectual e emocional, mas física 
do público que ela chama de interator. 
Torna-se elementar considerar que a individuação acontece no corpo, não que este seja 
instrumento, ou tabernáculo, mas é a entidade única e existencial daquilo que somos. É a 
totalidade na unidade. Esse é o topos21 que pretendemos atingir.  
Através de arranjos de movimentação, diferentes estados de corporalidade, diferentes 
percepções de espacialidade, dramatizações de universos simbólicos, um processo que, ao se 
atualizar, denuncia sempre um estado inacabado, ainda que traga um senso de plenitude e um 
estado de devir simultâneos. 
 
 
21 A palavra topos será utilizada em substituição a espaço ou lugar, no contexto que Cohen (1989, p. 116) a utiliza, 







A performance contemporânea vem se atualizando como práticas estéticas e vivências 
sensíveis que nos transportam inevitavelmente a estados alterados de percepção, estados esses 
que nos remetem ao numinoso, ao transcendente, ao mítico. Segue a proposta de que o 
performer não representa, não interpreta. Apresenta situações em que ele mesmo encontra 
desafios. E é ao apresentar seus desafios e conflitos, ao apresentar sua habilidade em enunciar 
possibilidades que ele convoca o público. Medeiros, (2000, p, 33) cita Bert States e lembra que, 
para performance, em filosofia, diríamos problema-limite (sujeito, mundo), problema onde "o 
investigador se desloca para ser parte deste" . Esta colocação nos faz pensar, por um lado, em 
auto-análise, onde o investigador é o problema, e por outro lado, em Roland Barthes onde este 
afirma que estamos "sempre em estado de espetáculo". 
Ao articular o corpo, às emoções, às imagens, ao som, ao mesmo tempo em que o 
movimento é buscado em sua forma mais crua, ele borbulha complexo, transbordando elementos 
que se alimentam mutuamente.  
Seguindo essa linha de raciocínio em apresentar os desafios e enunciar imagens 
interiores na gestualidade, o mítico e o arcaico se fundem no contemporâneo, indicando que 
memória corporal e memória psíquica não se restringem ao tempo factual, mas sim vivenciam o 
tempo mítico trazendo em si seus registros arquetípicos, e ancestrais manifestos em formas pós-






                                        
Just be your self22
A questão do self ou Self é a problemática central da performance. A concepção dos 
diferentes diretores podem divergir. Ora considerando o self (consciência, ego) do ator como o 
logos da performance, ora que o self do ator procede do grupo e de sua presença diante do 
público, mas o que Philip Auslander (Auslander, 1997) considera é que a ação demonstra o self. 
Ou seja, a performance permite simplesmente que ele (o ator) seja ele mesmo.  Estaremos 
considerando Self, como um encontro maior que o reconhecimento de si mesmo, seria um 
encontro único e integrado com aspectos profundos. 
Levantando várias possibilidades, esperamos tornar clara nossa proposta para encontrar na 
liberdade, a luz. Na sobreposição não o fragmento, mas a integração; ou apenas a oportunidade 
de que cada um seja Si-mesmo. 
 
Pré-improvisação 
Optamos como metodologia para os laboratórios, pela pré-improvisação, posto que, 
como definido na apresentação e introdução, buscamos um movimento elementar, destituído 
inicialmente de uma formalização racional e técnica.  
Considerando a improvisação como investigação das possibilidades de ampliação de 
um repertório ou linguagem em dança, já conhecido pelo bailarino.  
Nas improvisações, é comum o ator, bailarino ou performer captar momentos de 
extrema poesia, momentos singulares de descobertas riquíssimas, tanto que as técnicas de 
improvisação estão sendo lapidadas e apuradas a cada instante nos laboratórios dos 
profissionais que utilizam o corpo como suporte. Apropriando-se cada vez mais dos recursos 
apreendidos e aprimorados nesses laboratórios, esses profissionais sabem, os laboratórios nos 
 





dizem: muitos conteúdos ainda ficam latentes,  muito ainda pulsa num portal entre os sentidos 
do corpo e os sentidos simbólicos – na maioria das vezes idênticos - aguardando a linguagem 
adequada para manifestar-se.  
O que há por trás desse portal? Muito pouco escapa pelos vãos, e os 
bailarinos/performers em sua maioria improvisam em cima desses pequenos escapes ainda que 
já sejam imensos em carga dramática. 
O momento que antecede a improvisação é geralmente uma preparação do corpo e da 
alma para que haja uma aproximação mais estreita entre ambos, tão estreita que a experiência 
simbólica ocorra no corpo e o corpo, ampliado em sua sensibilidade, percebe-se e existe como 
alma. A esse momento de preparação, chamamos de pré-improvisação. Trata-se de gerar um 
ambiente de fluxo de conteúdos a serem conscientemente evocados, inconscientemente 







O instrumento técnico que será utilizado para a pré-improvisação é a pedagogia corporal 
Eutonia, concebida por Gerda Alexander, aluna de Jacques Dalcroze entre 1915 e 1929. 
Trata-se de um método, ou uma técnica, como chamam alguns, que deve ser aprendido 
corporalmente de forma intensa, considerando que só poderemos compreender o corpo do outro 
quando compreendermos nosso próprio corpo.  
Muito grosso modo, eutonia é um processo que traz um auto-conhecimento através da 
percepção e da conscientização corporal. É uma pedagogia bastante profunda, pois através de 
uma direção atenta do eutonista aprofunda no aluno a percepção de si mesmo e do corpo como 
unidade integrada.  
Esse método está baseado principalmente no contato com o solo e com objetos, 
investigando a mudança de tônus muscular, da postura, de sensações e das percepção de si 
mesmo. Observa que a mudança de tônus está relacionada não somente à variação de esforços, 
mas também à mudança de emoções, dando origem à palavra psico-tonus (Bersin, David, p.4, 
1983). Explora também o uso do esqueleto como alavancas para o movimento. 
Por ser um processo de investigação simultaneamente do corpo e de si mesmo, 
descompromissado em relação à estética do movimento e, também, por ser um método 
puramente sensorial, vamos reconhecê-lo como o instrumental mais adequado e desprovido de 
“matéria” para nossos laboratórios. 
Gerda Alexander, com grande influência da euritmia – método de ensino baseado na 
música e no movimento, de Jacques Dalcroze do início dos anos 1900 - não só concebeu o corpo 
como unidade psicofísica, mas também, em plena eclosão dos grandes nomes da arte 
moderna, antecipava o que hoje, mais de 80 anos depois, é vanguarda na arte contemporânea e 





mas sim desvelando suas potencialidades, sua totalidade humana, expandindo-as e atingindo 
múltiplos significados. 
Nos anos trinta e quarenta, Gerda, radicada na Dinamarca, após longa experiência em 
euritmia com pacientes de neurologia e psiquiatria, desenvolveu o método que chamou o método 
de Eutonia. 
Eutonia significa equilíbrio das tensões. Atua não apenas nos aspectos somáticos, mas, 
simultaneamente nos aspectos psíquicos. Trata-se de um processo de vivências sensíveis do 
movimento onde se desenvolve a consciência corporal, a reorganização postural e o 
conhecimento profundo de si mesmo. 
Ativando reflexos, a Eutonia permite uma organização harmônica da coluna vertebral, 
alinhando a postura, restabelecendo uma corporeidade natural e consciente.  
É uma pedagogia corporal que explora e desenvolve toda a complexidade do indivíduo, 
partindo do princípio de que ele deve ser agente-ativo em sua constante transformação, 
resgatando sua autonomia psíquica e motora. A Eutonia, assim como a dança, não aborda o 
corpo apenas do ponto de vista orgânico/estrutural; além dos aspectos neuromotor e músculo-
esquelético, aborda o organismo como um todo que vivencia, capta, transmite no dia a dia e ao 
longo da vida, suas emoções e impressões. Através da ação muscular e da estrutura óssea na 
regulação do tônus, da postura e do movimento, os aspectos simbólicos que emergem da 
observação dessas vivências, afirmam os eutonistas, pela longa experiência e depoimentos, que 
os indivíduos resgatam e integram conteúdos psíquicos fundamentais para seu equilíbrio 
psíquico, para sua capacidade expressiva e autonomia nas atividades diárias. Esse ambiente 
sensível - corpo - que intermédia, pela fronteira dos sentidos, todo o universo dentro com o 






Eutonia como suporte para os laboratórios 
A finalidade do uso desse método nos nossos laboratórios será de trazer um maior 
recolhimento, um estado de consciência interior sem perder a consciência do movimento, tanto 
orgânico quanto subjetivo, estabelecendo um diálogo entre o consciente e o simbólico.         
O corpo pensa através de ações, percepções e sensações  e a psique através de 
imagens. A imagem psíquica pode se atualizar novamente no pensar corporal, desta vez 
transformadas pelo encontro das duas realidades. O corpo torna-se acesso e portal de 
investigação daqueles conteúdos que ficam no lado obscuro, prontos para sair, mas que 
esbarram, não sabemos ainda em quê.  
É possível pressentir que, o que pesa sobre o corpo nesse momento, são os códigos; a 
técnica. E se o corpo quiser dizer de outra forma e não encontrar a linguagem “correta”? Dar de 
cara no chão, jogar-se e espreguiçar? Precisaria de liberdade. A liberdade da performance. 
A linguagem da performance que utilizaremos é a performance art, tomando como 
referência que nós performers não representamos nem interpretamos um personagem ou 








Intérpretes de nós mesmos 
Intérpretes de nós mesmos, estamos sempre em performance, sempre em processo de 
nos individuarmos. Nosso corpo e nossa arte vão revelando aos poucos tudo aquilo em que 
estamos nos tornando. Sem códigos que reduzam ou rotulem, queremos o mítico, não a massa.  
A hipermídia, não o mass media.  
Já que a performance é a linguagem que será explorada como produção artística, 
considerei que deveria destituir os performers de qualquer movimento codificado que os 
carregasse demais de matéria ou mesmo de um controle consciente, desafiando as 
possibilidades de reproduzir e elaborar o que emergir do processo.  
Deixando-os crus e despindo-os de quaisquer códigos estéticos, portanto chamando de 
pré-improvisação, damos um indício do quanto pretenderemos desvelar fronteiras, aquelas que 
porventura limitam uma ampliação das possibilidades expressivas de qualquer artista. 
Determinamos que a pré-improvisação será um mergulho em forças interiores que fujam 
ao controle, numa tentativa de trazê-las objetivadas no movimento. Não pretendendo, obviamente 
com essa objetivação qualquer tradução ou manipulação dessas forças, mas apenas amplificá-las 
no movimento.  
Considerando a experiência sensível do movimento uma oportunidade para a 
elaboração interna e dessa elaboração desenvolver o conhecimento das próprias habilidades e a 








                                        
Arqueologia da totalidade 
Assim como Antonin Artaud pretendia desteatralizar (no sentido de representação) o 
teatro , pretenderemos descoreografar a dança (tirar-lhe formatos estereotipados). Não é possível 
fazê-lo nas mesmas proporções, já que não queremos nos comparar ao fenômeno que ele foi, 
mas todo ser humano tem a profundeza de sentimentos que movem e motivam o drama da vida, 
o drama que alimenta toda arte e torna a  existência poética. Para Artaud (1993, p.22) Só pode 
haver teatro a partir do momento em que realmente começa o impossível e em que a poesia que 
acontece em cena alimenta e aquece símbolos realizados. Segundo Artaud, uma verdadeira peça 
de teatro libera o inconsciente “comprimido”, é liberdade, é (ibdem, p. 24) uma revelação, 
afirmação, exteriorização de um fundo de crueldade latente através do qual se localizam num 
indivíduo ou num povo todas as possibilidades perversas23 do espírito. O teatro libera segundo 
esse diretor, forças e possibilidades da vida. Considerando, portanto, o teatro como exteriorização 
de forças e de devires 
Os conceitos que aos poucos são expostos a respeito da possibilidade de uma ação 
cênica, principalmente no teatro, nos inspiram a desconsiderar o gesto técnico e codificado da 
dança, portanto descoreografando-a para que atendamos ao intuito dessa pesquisa de encontrar 
gestos originais que apresentem os performers tais quais são: seu drama psíquico ou um simples 
conflito gestual, em busca de um senso de totalidade. 
Esse senso não é negado na dança, e seus princípios, a ampliação da sensibilidade ao 
movimento e ao contato, ou seja, a percepção cinestésica (movimento) e sinestésica (sensação), 
já são explorados nos laboratórios como conteúdos da dança que delineiam essa pesquisa, 
considerando então a importância de destacar esse olhar de filosofia rebelde de alguns autores 
do teatro que também buscaram um sentido da exposição de si mesmo na arte, princípio talvez 
 






não tão exaustivamente discutido na dança porque, como bailarina acredito, já é intrínseco ao 
pensar/ser do bailarino. O encaminhamento do processo de criação na performance torna 
consciente a vivência de ampliação psíquica do indivíduo, através de seu contato com dimensões 
profundas, comungadas com a manifestação artística. 
É nesse aspecto que abordamos a imagem: o corpo pode vivenciar conteúdos 
simbólicos e psíquicos.  
Buscamos, incessantemente, como um arqueólogo, a totalidade do ser.  
Juntando pedaços, osso a osso, movimento a movimento, indo a campo, investigando 
materiais, selecionando, manipulando, escavando profundezas, tirando a poeira, limpando com 
cuidado...  
Nessa busca arqueológica, dada a investigação camada por camada, notamos dois 
momentos distintos: a experiência estética é um momento em que sabemos do processo, num 
estado de consciência dilatado que capta muitas informações sensório-motor-simbólico-afetivas-
cognitivas; outro é o momento de racionalizar o processo; nesse, queremos narrar aquele estado 
de percepção próprio do espaço da performance, intangível para um estado de percepção 
cotidiano, mas que pode ser transposto numa obra, na performance em si ou, trazê-lo para o 
discurso do conhecimento – por meio de imagens discursivas. 
Estabelecer esse diálogo entre “saber” e “racionalizar” é importante para desenvolver um 
diálogo com o inconsciente, que, acontece através das imagens. Esse diálogo favorece a criação, 
à medida que as apresenta e não as representa, numa imitação desprovida de vida. Esses dados 
vêm se oferecendo em cada laboratório apontando que o desafio do performer é realizar essa 
transposição, apresentando sua síntese de opostos, que é basicamente, integrar seus aspectos 
sombrios (inconscientes) aos seus aspectos luminosos, não como contrário de sombrio, mas 






Os apontamentos levantados desde o princípio desse capítulo vão construindo e 
tornando consistente uma percepção de que, pelo momentâneo que carrega diversos elementos, 
pode-se atingir experiências profundas que são dinâmicas e apontam para o único e total, ou 
seja: a percepção do Self. A possibilidade de Individuação.  
Sem um olhar hierarquizado de que uma grandeza (performance) depende ou inspira a 
outra (processo de individuação). Insistentemente os argumentos que são/serão expostos ao 
longo dessa dissertação, buscam reafirmar a relação desses processos, apontando suas 
interfaces que se desdobram na obra e podem repercutir na percepção do público sobre esse 
desdobramento e constelação de símbolos para o público, ou para o performer. Viabilizado por 
outra característica dessas práticas estéticas como reforça Renato Cohen (1989, p. 110): 
Enfatiza-se a busca de desenvolvimento pessoal que o artista 
procura na performance. Aquilo que ele chama tocar o vazio é o que se 
busca na meditação transcendental e em outras experiências místicas. 
Quem atua sabe que essa vivência do instante presente não é privilégio da 
performance art, mas sim de qualquer tipo de atuação; só que na 
performance você estará mais presente como  pessoa e menos como 
personagem no teatro, onde essa relação é inversa. 
Há a possibilidade de extração de elementos essenciais, feita não 
de forma racional ou intelectual, mas intuitiva, quase sensitiva com a 
utilização de elementos psicofísicos de captação [inspiração].  
 
O que o performer gestual apresenta ou representa, interpreta ou interpela, ocorre 
corporalmente. Essa pesquisa pretende demonstrar que é a si mesmo, considerando como nos 
indica Sandra Rey (in Tessler, 2002, p.123) “A arte e a vida, mantendo-se aos seus olhos 
indissociáveis, fazem com que o discurso da obra e a história pessoal do artista encontrem-se 







1.3 - Hipertexto 
 
Após esses levantamentos, tentaremos demonstrar o quanto o hipertexto pode 
configurar em unidade esses conceitos que possivelmente não foram ainda colocados numa 
mesma instância como opção de criatividade e expressão: a individuação, a performance, o corpo 
e o próprio conceito de hipertextualidade.  
O dicionário Webster’s (Houaiss, 1996, p. 637) define com precisão e clareza o verbete: 
Hipertexto: termo que designa uma estrutura na qual várias informações estão ligadas a 
uma unidade (texto ou imagem) básica. Essa unidade contém links para outras informações 
relacionadas. Essas informações podem, por sua vez, conter outros links, indefinidamente. 
Hipermídia: termo que designa a organização de informações de naturezas diferentes (imagens, 
texto, Animação, som) em uma unidade inteligível e interativa. As várias informações (mídias) 
relacionam-se via links. De forma pragmática, pode-se definir hipertexto como um texto 
organizado de forma não linear ou não seqüencial. É como interromper momentaneamente o 
fluxo de leitura desse texto, ler uma nota de rodapé, ir procurar a obra citada, enfim: 
Os fragmentos de texto correspondem a nós, conectados entre si 
por elos, associados a pontos de ancoragem (regiões marcadas) dentro 
dos nós. O leitor navega por um hipertexto de forma não seqüencial, 
selecionando âncoras e seguindo os respectivos elos de um nó para outro. 
Um documento com a estrutura de um hipertexto cujos nós contém outros 
tipos de mídia, além de texto, é um documento hipermídia. Nesses 
documentos, ao navegar para um nó, o usuário poderá escutar um trecho 
de áudio ou assistir a uma cena de um vídeo da mesma forma que vê os 
textos contidos em nós de hipertextos. Estas características do paradigma 
hipermídia, ao permitirem organizar e definir relacionamentos entre os 
fragmentos de informação, o qualificam para orientar a definição de 
modelos conceituais para documentos multimídia. (Souza Filho, 1997). 
 
 
O autor destaca como característica marcante do hipertexto eventos aninhados no 





flexibilidade de representar referências arbitrárias entre partes quaisquer de um documento e 
pontos de “ancoragem” como marcas para que o navegante não se perca.  
É observável que se trata de software: algo um tanto imaterial a que temos acesso e que 
ordena e aperfeiçoa o que de outra forma seria apenas um caos inacessível. As diversas 
definições de hipertexto apontam para trama, teia, rede. Pierre Lèvy esclarece:  
Os itens de informação não são ligados linearmente, cada um 
deles, ou a maioria, estende suas conexões em estrela. Navegar em um 
hipertexto significa, portanto desenhar um percurso em uma rede que pode 
ser tão complicada quanto possível. Porque cada nó [link] pode, por sua 
vez, conter uma rede inteira. (Lèvy,1993) 
 
O autor supracitado aponta ainda não apenas às possibilidades de associações, mas 
também a de desassociação e à metamorfose perpétua de sentidos. Seria uma rede de 
interfaces. 
Denota-se, portanto a validade da polissemia, associando ou não os links circundantes, 
trazendo então a possibilidade de percepção única e de inteireza a cada fruidor, no nosso 
contexto o fruidor de si-mesmo. Usando como exemplo a web em que dados novos (sites, novos 
links) podem ser inseridos e alterados, causando constante modificação, associando à 
performance art, a arbitrariedade, a possibilidade de escolha; como característica de 







A performance contemporânea captou essas características de justaposição de 
percepções e informações, sincronizações tempo-espaciais, de topos e dimensões e a 
complexidade da hipermídia para tornar acessível a imaterialidade. E que essas dimensões 
interfiram e sofram interferência no momento da apresentação ao público. 
Isso é, a grosso modo, a forma de pensar da humanidade – o cérebro armazena 
gigantescas quantidades de informações que são acessadas por associações (ou também por 
dissociações - o que importa é vislumbrar isso de forma interativa e complexa). Conforme 
Damásio (1994), dentro da mente tudo pode estar ocorrendo sincrônica e simultaneamente: 
emoções, sensações, sentimentos, intuições. 
Assim, poderíamos dizer de outra forma: somos naturalmente multimídia.  
Procurando estabelecer uma analogia com o paradigma do hipertexto e da hipermídia, 
quando adentra essa navegação rumo ao desconhecido, ao inconsciente, às águas profundas já 
descritas anteriormente, e quando abordamos o tema performance e o conceito de individuação, 
o eu da consciência seria a âncora para que o performer não se perca. Acessar a inteireza de 
forma coesa, reconhecer que os monstros e mitos estão cada qual em seu “link” específico dentro 
de nós, é ampliar as possibilidades de integração de nossos aspectos subjetivos e as respectivas 
expressões desses aspectos, ainda que para tanto, nos permitamos o descontrole, o fascínio, a 
desmedida, talvez como Nietzsche (1992, p. 64) propõe: “toda a concepção do poeta nada mais é 
senão aquela imagem luminosa que a natureza saneadora nos antepõe após um olhar nosso ao 
abismo”. Pressupõe-se que essa analogia demonstra, ainda que grosseiramente, a grandiosidade 
da totalidade humana, nunca captada ou expressa de maneira racional, senão através de 





Estabelecendo a analogia hipertexto - processo de individuação, e considerando a 
apropriação das práticas estéticas contemporâneas da hiperlinguagem, aponta-se que 
performance, hipertexto e o processo de individuação são três campos abertos e complexos que 
têm em comum a não linearidade, a sobreposição e a interação dinâmica de seus elementos; é 
quando o indivíduo se põe em busca de arquétipos ou símbolos da totalidade, pelo elemento da 
unidade na multiplicidade  como unitas multiplex conceito de Morin (1996, p. 55). Portanto é 
possível constituir o hipertexto como princípio ordenador desse processo multifocal e complexo. É 
o caminho do devir, de qualidades emergentes. Multifoco ordenador inerente ao sentido buscado 
e à inteireza não tangível do ser humano: o mistério da criação, o desempenho carregado de 
subjetividades, a totalidade humana como vivência sutil no corpo. 
As analogias interessam nesse momento para estabelecer uma lógica ordenadora para 
o que, sem pré-definições, ocorre intuitivamente antes, durante e após os processos criativos da 
performance. Consideremos então e resguardemos as respectivas naturezas e grandezas de 
cada uma dessas definições isoladamente, mas isolá-las não seria interessante nesse momento 
em que o entusiasmo está justamente na possibilidade de articular o inédito que é a relação entre 
os elementos que aqui estão sendo apresentados como mote da criação. 
Ainda que a individuação seja definida como um processo longo e profundo que 
despenda vivências e experiências ao longo de anos; e seja bastante próprio da performance o 
instantâneo, o fugaz, vale lembrar a qualidade e intensidade desses processos, dificilmente 
mensuráveis, e que tanto a psique quanto o topos da performance não são restritos pelo espaço-
tempo. No caso de ambas, ir além do espaço e tempo cotidianos é bastante fluente, não 
importando tanto aonde se chega, mas o fluxo desse percurso. As analogias nesse momento são 
indicadores da proximidade entre duas experiências fundamentais à humanidade: tomar 





O caráter processual de ambas aponta para a possibilidade de serem vistas como 
obras abertas que transbordam para além da realidade do indivíduo e atingem dimensões 
imensuráveis resvalando e, em casos excepcionais, atingindo a totalidade do ser - falando por 
vias subliminares. Transmutando vivências psíquicas na dimensão do corpo: somos seres 
humanos em processo.  
Somos nós, obras abertas. 
Tanto a realidade hipertextual quanto a performance contemporânea são combinações 
únicas de movimento, palavras, imagens, sensações, sentidos que garantem a unicidade de sua 
formalização artística a cada vez que se manifestam. 
O hipertexto e a experiência de tornar-se único são processos dinâmicos que criam 
sobreposições de suas diversas modalidades expressivas provocando tanto a percepção de 
inteireza, da totalidade concomitantemente entre seus aspectos sutis e amplos, quanto de suas 
unidades pontuais.  
Isso só é possível porque a arte em si mesma pode carregar toda carga de 
espiritualidade, consciência, beleza, plenitude e anseios da humanidade. Essas articulações não 
revelam nada de novo, tudo já é assim desde sempre. Se pretendermos realizar essa articulação 
agora, é para esbarrar nos limites da criação e investigar as fronteiras que o artista pode afrontar.  
Enfim, o que há de comum entre performance contemporânea, hipertexto e o processo 
de individuação da teoria psicoanalítica, é a interferência e a simultaneidade de seus elementos, é 
um “não” à fragmentação, à cisão, ao reducionismo. Mas, é possível emaranhar e sobrepor 
unidades ou mesmo segmentos que pela interação ganham sentidos e ampliam seus significados 






Polissemia do corpo 
Edgar Morin (op. Cit.) desenvolve uma importante concepção: a do pensamento 
complexo. No pensamento complexo não se realiza um raciocínio fragmentador, hierárquico ou 
sistemático. É um pensamento que aborda a complementaridade e o entrelaçamento das 
possibilidades. Edgar Morin (idem), qualifica esse pensamento como o pensamento do abraço.  
Ressaltando que perdemos a abrangência de avaliação proporcionada pela totalidade dos 
sentidos, e dessa forma nos afastamos da perspectiva sistêmica de estar no mundo. Em 
conseqüência, as percepções veiculadas pelos sentidos que têm sido reprimidos e anestesiados 
são desvalorizados, o que favorece a unidimensionalização e a manipulação. Ele descreve que a 
palavra, as imagens, os sons e as sensações tácteis e olfativas precisam caminhar juntos, como 
meios de percepção e integração de nossa experiência no mundo.  Nesse contexto, a proposta 
do pensamento complexo corresponde a uma retomada da pluri-sensorialidade que poderia ser 
considerada um equivalente orgânico da transdisciplinaridade. Essas considerações remetem à 
dedução sobre a performatividade e a hipertextualidade do corpo-psique.  
 
 
A hipertextualidade performática da psique 
A matéria que nos desafia é a matéria sutil, ou a imaterialidade; é a apresentação do 
não visível; é a abstração desses conceitos para ordenar e satisfazer nossa necessidade de 
explicar a liberdade do caótico.  
Estabelecendo links entre as três unidades citadas como suportes imateriais do 
processo criativo aqui proposto, é possível desenvolver algumas postulações poéticas para nutrir 
a performance da obra que estamos gerando, levando em consideração o Eu de cada um. 
A realidade do hipertexto e da hipermídia na performance contemporânea, permite 





                                        
discursos atuais. Primeiro, a de indivíduo que é um dos elementos constitutivos da modernidade, 
um consenso da filosofia moderna e ressaltada pelo filósofo francês Gilles Lipovetsky entrevistado 
por Peres (2004, p. 5). E segundo, a da subjetividade coletiva, conceito que emerge das práticas 
performáticas definidas por Richard Schechner, Jersy Grotowski e Peter Brook24 especialmente. 
Contextualizadas essas dimensões, surge uma terceira: um emaranhado circunscrito, gerado a 
partir da interferência, da interação, da permeabilidade das dimensões, circunscrevendo-se e 
sobrepondo-se. A premissa desse emaranhado é ser indissociável, interdependente e co-
existente, não somatórias, mas interferentes.  
Estamos vivenciando um período histórico em que, segundo Isaías Pessotti, (2003, p.7) 
“as sociedades geraram personalidades frágeis, pouco resistentes à frustração, ao fracasso, à 
incompreensão do outro... Diagnósticos dão nomes aos nossos fantasmas... A normalidade inclui 
sofrimento, desafios, impotência... Ou seria um estado de anestesia permanente”. Daí indivíduos 
sucumbirem a uma ganância capitalista associada à noção de sobrevivência, e, paralelamente, 
buscarem o misticismo, a espiritualidade, neuroticamente, ao extremo. 
Gilles Lipovetsky (Peres, 2004) afirma que a pós-modernidade nem sequer existiu, o que 
existiu foi uma evolução da modernidade, uma sociedade hipermoderna da qual resulta uma 
fragilização do indivíduo que vê ruir as antigas formas de coesão social. Para ele, a 
hipermodernidade é um modelo sem outra alternativa, é uma cultura que combina o excesso em 
que tudo se torna hiper, com um sentimento de excrescência de ultrapassagem dos limites,  
comportamentos excessivos em que sempre é preciso ir mais longe, ao mesmo tempo em que 
define que há moderações individuais contrapondo-se aos excessos: a moderação na vida 
cotidiana, como o cuidado com a saúde, moderação na vida sexual, volta a religiões orientais, um 
 
24 Esse termo subjetividade coletiva está sendo empregado por estudiosos de Richard Schechner, estou incluindo os 
outros dois diretores nessa concepção devido aos princípios nos quais estruturaram seus laboratórios e concepções do 





‘caos organizador’; considera que vivemos em uma sociedade esquizofrênica em que convivem 
de um lado uma sociedade hiperfuncional e havendo paralelamente comportamentos 
disfuncionais  como a criminalidade, a depressão; ansiedade; patologias psíquicas. 
Ele descreve também uma “hiperindividualização”: o indivíduo não conta com nenhuma 
força exterior a ele, torna-se um individuo extremamente só, sem laços com a família, com o 
estado ou com uma crença; descreve essa hiperinvidualidade em indivíduos frágeis cercados de 
medo e ansiedade. 
As práticas estéticas da fragmentação e da ruptura também buscaram extremos, romper 
limites, romper o status quo, fazer convergir opostos. Buscando intensidades, evoluíram para o 
sentido de hipertextualidade, mas não em estado de inconsciência, pelo contrário, procurando 
uma presença consciente no que produzem. Legitimamente a performance contemporânea se 
insere no strito sensu como uma forma complexa do conhecimento e de conceber essa dinâmica 
da autenticidade e intensidade perceptual. (Boccara, 1999).  
Não mais reducionista, a não localidade, a simultaneidade, a infinidade de articulações e 
de atitudes são válidas. Em arte, o conhecimento é proprio, não é um conhecimento como 
tradução de experiências de laboratório. Longe de ser tradução é acontecimento, 
laboratório/processo/produto constantemente, continuamente experimentado e vivenciado por 
cada um, artista e fruidor, legitimando novas formas de saber. Assim, o sujeito já não é apenas 
sociológico, antropológico, ou composto por fragmentos catalogados. Torna-se um sujeito com 
identidade própria, sensível, individuando-se, não descartando suas máscaras e sua participação 
na coletividade. A teoria de C. G. Jung descreve esse indivíduo como sendo complexo.  
Lipovetsky chama esse processo de hiperindividualização. No contexto deste trabalho não se 
reforça a necessidade de hiperindividualizar-se já que vivemos numa sociedade infeliz, mas de 





nós, e que percorre uma trajetória com regularidadea comuns a todos os seres humanos, apesar 
de toda a individualização. 
A tomada de conhecimento a partir de experiências intensas e multi/inter/transpessoais, 
retoma as questões iniciais aqui descritas: a dimensão da identidade, da subjetividade coletiva, e 
a dinâmica transcendente dessa relação.  
Essas experiências intensas envolvem não só meios de alterar estados de consciência, 
mas são provocadas, indissociavelmente, por estados alterados de corporalidade que conseguem 
transpor os indivíduos/sujeitos a um território de inteireza no qual é próprio convergir duas 
dimensões subjetivas: a coletiva e a do Self. 25
O conceito de hipertextualidade permite nos aproximarmos do micro e do macro que 
cada entidade humana consegue perceber, ser, ter consciência, simbolizar, transcender, 
sintetizar. 
Encontra-se nesse contexto, o indivíduo que, buscando a si mesmo, constrói-se. Dele, 
em performance, pode-se tirar as cascas e excessos de camadas, códigos que compõem sua 
persona26 e que o impregnaram. Chegar mais próximo (posto que essa assepsia não pode ser 
total) de um estado de discernimento entre noção de individualidade e ser coletivo com todo 
substrato que sua natureza universal lhe confere. 
                                         
25A subjetividade coletiva própria de performances que aproximam-se do ritual como propostas de Richard Schechner 
(1982) , Jerzy Grotowski (1971) e Peter Brook (1979); Dimensão do self porque, se por um lado o individuo experiência 
em grupo estados mais inconscientes, nesse momento de grupo, experiencia conteúdos individuais distintos, 
resgatando seu sentido de unicidade. 
26Segundo a psicologia profunda, (Jung, 1979)  A persona é um complicado sistema de relação entre a consciência 
individual e a sociedade. Através da persona o homem quer parecer isso ou aquilo, ou até se esconde atrás de uma 
máscara;  ela é um compromisso entre o indivíduo e a sociedade acerca daquilo que alguém parece ser: nome, título, 
função, isto ou aquilo. A persona é sempre idêntica a uma atitude típica, é um obstáculo ao desenvolvimento individual. 
Segundo Jung, a dissolução da persona é,  condição indispensável da individuação. Para ele, enquanto existir a 





Como num plasma, somos todos partículas-onda, mas, o foco luminoso (mais 
propriamente numinoso) é proporcionado pela diferenciação - a individuação, e pela sensação 
de unidade, não apesar de, mas por motivo de, fazer parte do coletivo.  
O que cada um é em si mesmo, apesar do estrato comum que carrega em si, é único, 
portanto individual. Esse é o paradoxo, é isso que torna o processo dinâmico e transcendente, 
portanto mais profundo.  
Como encontrar o ponto de entrelaçamento, que torna possível acessar esses focos 
numinosos? 
Através da performance. 
Na vivência sensível, na manifestação estética, a experiência de cada um passa a ser 
simultaneamente única e grupal. Descrita por Zimmermann (1992) como um domínio no qual os 
conteúdos psíquicos não são apenas próprios de um indivíduo, mas de muitos ao mesmo tempo: 
de uma sociedade, de um povo ou da humanidade. Esse seria o domínio do inconsciente, mais 
especificamente: o inconsciente coletivo. Elisabeth Zimmermann destaca que para Jung o 
processo criativo do artista é algo vivo que se instala na psique humana e que, em muitos casos, 
vive um estado de autonomia, fora da hierarquia da consciência. O artista para individuar-se, é 
fadado a servir de veículo dessa realidade transpessoal e até mesmo universal. 
O artista para Jung acessa conteúdos coletivos como uma necessidade de regulação 
psíquica, tendo por objetivo a ampliação da consciência e o processo de individuação, em 
benefício de si mesmo, em particular e da humanidade como totalidade. 
Eduardo Néspoli (2002) trata da subjetividade coletiva e dos estados subjetivos 
alcançados pela performance ao abrir espacialidades adjacentes que estimulam devires, 





simbólicos e subjetivos comuns de um ou vários grupos, provocados na performance, 
aproximando-se do conceito de ritual. 
É importante distinguir a noção de inconsciente coletivo da subjetividade coletiva. O 
inconsciente coletivo já foi descrito no primeiro tópico desse capítulo como uma estrutura herdada 
comum a toda humanidade, contendo padrões e imagens universais; a subjetividade coletiva, 
como exposto em nota anterior, refere-se a estados de consciência sintonizados, próprios de 
rituais.   
Unindo essas duas perspectivas, o inconsciente coletivo pode ser acessado na 
subjetividade coletiva. Também podemos observar uma gradação mais definida e sutil: a 
possibilidade de convergir diversas temporalidades, espacialidades e indivíduos em estados 
alterados de consciência a partir do corpo. O que remete à habilidade do corpo em modular 
estados de percepção de acordo com seus registros pessoais, falando de si como indivíduo 
articulado ao coletivo.  
Indivíduo, o artista produz e gera conhecimento a partir das percepções de seu próprio 
corpo.  
Trazendo em si os registros arcaicos e devires de sua existência, o corpo hipertextual e 
hipermidiático, se torna ambiente para o drama psíquico. É ele inegavelmente que traz as 
cicatrizes, filtros, lentes de aumento, a dilatação do dramático para o pragmático. 
O corpo é a fonte primeira, própria e elementar. Instância básica para existir 
individualmente, o corpo - espaço é o espaço em que se dá a dramaticidade das percepções e 
subjetivações sempre múltiplas, sobrepostas, concomitantes. Não ambiente-lugar, mas ambiente 
interativo, não instrumento, mas entidade viva, considerando-o como fonte de percepção e 
apercepção, sendo processos legítimos e dados a priori para que as práticas estéticas ou a 





O corpo em movimento, num estado não cotidiano, através de técnicas de 
sensibilização, consagra-se como entidade intensa da unidade, totalidade mítica, circunscrevendo 
símbolos e signos na produção criativa. Torna-se espaço de articulação hipermidiática e 
hipertextual das subjetividades aqui tratadas. A habilidade maior da performance é manter a 
individualidade experienciando o grupo num estado de presença consciente que permeia 
simultaneamente a subjetividade e a poética coletiva. Isso é possível pelo acesso a si mesmo 
corpo e a si mesmo psique. Desconstruindo códigos, num estado de pré-improvisação, mantém-
se um constante diálogo entre a dimensão consciente e a do simbólico. 
Em laboratórios performáticos, o indivíduo adquire um estado sensível e dilatado de 
atenção sensorial disposto a ir e vir do concreto para o subjetivo e do subjetivo para o concreto 
indefinidamente. É essa habilidade de ir e vir que nos distingue das personalidades borderlines, 
ou outro tipo de personalidade ameaçada de perder seu equilíbrio consciente. 
Assim, o estado corpóreo provocado, em seu dialogo com o inconsciente, é mais bem 
compreendido, ao diferenciar-se do senso comum, como mais sensível, com a percepção mais 
apurada, pois a consciência se amplia quando toca o inconsciente, o que na teoria psicanalítica é 
uma dimensão maior que, por sua vez, pode tocar uma camada mais ampla: a do inconsciente 
coletivo.  
A performance nos dá consciência – ainda que não lógica – de constelações do 
inconsciente; nesse sentido, a denominação “estado mais sensível e dilatado de percepção” 
torna-se apropriada. Ou ainda: um estado de consciência profundo que se amplia como ambiente 
de dramatização psíquica: Aqui se sobrepõem dinâmicas individuais e coletivas.  
Lembramos que articular-se ao coletivo não determina anulação do eu consciente; 





arquetípico, e vivência subjetiva coletiva é toda aquela derivada da experiência sensível, seja ela 
em forma de ritual ou advinda de práticas estéticas contemporâneas.  
Dessas modulações, vem à compreensão de que o arquetípico, o inconsciente, coletivo 
ou individual, a intuição, o sentimento, a percepção e apercepção não são estados caóticos e 
desorganizados, pelo contrário, ordenam, compensam, e orientam nossas contradições egóicas.  
Por essa perspectiva é possível acessar a transcendência que ultrapassa o discurso, só 
concebida na vivência sensível. Esses aspectos são freqüentemente descritos pelas pessoas que 
participam dessas performances.  Zimmermann (1992, p. 27) descreve a dança como integração 
de várias dimensões psíquicas colocando o indivíduo em contato com sua constelação interior e 
acessando o inconsciente profundo.  
Passando pelo individual acessa links para o arquetípico. O que nos remete a uma 
associação imediata: o processo de individuação se entrelaça ao processo criativo, ambos 
processos que se desenvolvem através de um moto perpetuo. 
O indivíduo se refaz continuamente e articula, retoma, desenvolve elementos próprios e 
complexos num infinito estado de devir e continua tendo a sensação de que ainda não É, ainda 
que já Seja. Como a obra que ao se construir é produto e processo ao mesmo tempo. Como o 
corpo que se desfaz de células mortas reconstruindo-se a cada instante. 
Observando esses aspectos, é possível concluir que a individuação ocorre no corpo, 
com o corpo, através do corpo, corporalmente, dramaticamente, atualizando as constelações do 
si-mesmo corpo, si-mesmo psique, como unidade. 
Da intensidade que disso resulta, sem que seja possível delimitar as fronteiras entre 
subjetividade individual, subjetividade coletiva, inconsciente individual, inconsciente coletivo, esse 
texto termina com um transbordamento: criar, sempre criar, para mais saber de si, do outro, da 





Criar então, passa a ser a descoberta, sempre coberta de espanto. 







“O studio da dança é um lugar muito singular, aquele onde se tece a matéria da 
dança, de onde jorra seu movimento. Lá se forma e se transforma o dançarino; como a 
borboleta ao pólen  de lugar a lugar esta matéria imaterial será levada. 
Lá que, uma vez tramada, a matéria se decanta e se deposita o sal das obras: 
está criado um espaço raro; não serão as dimensões que devem ser contadas, mas a 
relação sutil que dá ao espaço um sentido. A presença ativa do dançarino que moldará 
esta construção transparente até que seus traços se façam. 
É preciso um solo para acolher e um elam, geradores de energia. É preciso uma 
luz, serena, própria à escuta. O studio é um território de escuta. 
É uma concentração do vazio, uma página branca que suscitará e acolherá 
matéria viva, sempre nova, concreta e inefável da dança a cada vez. 
O studio é um lugar de estudo não apenas de formação, criação, treinamento e 
ensaio, mas de invenção e pesquisa: aquela do danárino que percorre seu corpo, do 
coreógrafo que traça sua escritura, aquela do pedagogo que sutiliza seus ensinamentos. 
É um lugar de “estudiosidade”. 
Ali nos consagramos a um trabalho de ‘ fazer o corpo à mão’, fazer o corpo, que 
tendo alquimia o leva à metamorfose. 
À propósito da alma dos velhos teators, Charles Dullin escreveu: 
“Não é a máquina que faz descer os deuses na cena, são os deuses que nos 
fazem. 
O studio tem a necessidade dos deuses: LARES E PENATES. 
Entre num studio habitado pelos deuses. 
Aqui é um lugar de vida.”  





                                        
Cap. II 
Temenos  
Sobre Héstia:  
Não havia imagens dela em seu templo, 
 havia apenas o fogo sagrado sobre a terra. 
Ela conseguiu como seu lugar sagrado 
 o ponto central da casa, o coração –  
que é também o que significa o seu nome. 
A alma quando perdida, não tem 
 ligação psíquica com essa Deusa e sua centralidade.  
 Então, a alma não pode ir para casa  




Temenos ou espaço sagrado, um espaço protegido de criação. É o espaço laboratório. 
Portal não apenas físico, mas aquele que aponta ao topos da performance, topos já considerado 
anteriormente como espaço próprio da performance como define Renato Cohen. Ou seja: um 
espaço em que alteridades corporais e psíquicas se redimensionam e dialogam. Refere-se ao 
gerar ambiente para que o espaço psíquico objetivo e individual se manifestem.27  
Compreendendo a criação artística como produto e processo ao mesmo tempo,  
desenvolveremos a investigação sinestésica do topos-corpo/topos-psíquico como exercício de 
criação. 
Esse espaço será povoado pelo devir e pela incerteza, o que requisita um estado atento 
de escuta que tente decodificar o topos-corpo simultaneamente ao topos-psíquico.   
Os laboratórios foram motivados por vivências táteis com possíveis desdobramentos 
para vivências olfativas;  coreodramáticas; auditivas; visuais e gustativas. E elaborados a partir de 
um estado de pré-improvisação, oferecendo dinâmicas com variações de qualidades de 
movimento além de variação na respiração, uso da voz ou outros elementos sonoros.  
 
27Psique objetiva para Jung é o inconsciente coletivo, do qual emergem os arquétipos. Informação da Orientadora 





Esses estímulos dinâmicos comumente usados para a improvisação como recurso 
expressivo, no atual contexto, estão sendo oferecidos  como a âncora ou nó de navegação para 
favorecer o percurso de percepção do “mar adentro” sem perder o contato ou melhor definindo: a 
consciência do fluxo da apresentação estética dessas percepções.  
Assim, se são chamados de pré-improvisação, deve-se pelo temenos gerado: algo 
anterior à improvisação, desprovido de objetivos, de linguagem, de conteúdos, ou idéias. Ainda 
que seja essencial na improvisação oferecer a possibilidade do inusitado e da descoberta, 
deveremos ressalvar que o que define adentrar o topos que pretendemos, conta como ponto de 
partida o crú e o bruto. Espera-se, como um arqueólogo dos mares profundos de si-mesmo, olhar 
esse temenos como da primeira vez, como olhar ao desconhecido que somos de nós mesmos. 
Para não contradizer os aspectos levantados até aqui, foi imprescindível gerar um 
espaço protegido, particular a cada um, apresentar a metodologia de trabalho como um ambiente 
seguro onde haverá o encontro entre corpo e psique, oferecer segurança para que as alteridades 
buscadas se apresentem com a proteção de poderem estar nus de corpo e alma sem pré-
conceitos, sem pré-concepções, o prévio não deverá determinar qualquer intenção, nem mesmo 
o devir seria interessante nesse momento. Esse espaço tempo do laboratório – temenos, é o 
espaço do momento presente. Sentido literal do “agora”. 
Para dar esse chão aos performers, optamos por oferecer literalmente o chão da sala no 
início do processo. Segundo os princípios da Eutonia, o chão, por oferecer uma superfície maior 
de contato entre a pele e uma superfície exterior – assim como o ambiente aquático, ou ter uma 





                                        
de inteireza, de unidade, transmitindo conforto e ampliando a sensação de proteção que 
esperaria para o início do processo, iniciando um diálogo seguro com o desconhecido.28
 
Topos-corpo 
Explorado através da abordagem sobre a delimitação que a pele descreve, a percepção 
de diferentes texturas em toda superfície cutânea; as diferenças de movimento focalizados com a 
pele mais clara e a pele mais escura (como cada um sentir ou reconhecer que tem); movimentos 
originados a partir da sessão anterior e posterior do corpo; o contato com o chão descrevendo o 
limite dentro-fora; as distâncias internas (pela percepção que a eutonia  possibilita).29 O 
movimento do esqueleto, as possibilidades das alavancas, amplitude das articulações, a intenção 
do movimento ativando a musculatura, o volume do corpo no espaço. 
 
Topos-psíquico 
Identificado através do contato com imagens simbólicas, a percepção de si mesmo; o 
ser em movimento, a consciência do movimento, a expressão, a dança. 
 
 
28 Esses princípios em eutonia, não são transmitidos por literatura, são vivências pessoais de cada eutonista que são 
comuns a determinado tipo de sensação, esses princípios poderiam ser chamados, grosso modo de árquetipos 
eutônicos. 
29Através de diferentes pontos de contato (pelo menos dois) em diferentes partes do corpo [pele, ou peso(músculo)], 
constrói-se a consciência de distâncias entre esses pontos; aprofundando essa percepção – pela percepção óssea de 
contato com o chão, parede ou objeto – o indivíduo começa a ter consciência entre as distâncias interiores – “o entre” 
aqueles espaços já detectados e a nova dimensão pelo terceiro ponto de profundidade, dando a percepção 
tridimensional de seu volume corporal. Essa consciência amplia profundamente a percepção de seu próprio corpo de de 







I Inventários corporais – esquema corporal; imagem corporal através de desenhos 
livres e depoimentos sobre si mesmos no final de cada vivência de laboratório. 
II Inventário subjetivo – mesmos recursos metodológicos: desenho e depoimento,  
porém, ampliando a percepção do corpo, e a percepção interna (apercepção). É uma questão de 
foco, tendo como pressuposto  a simultaneidade das ocorrências entre simbolismos que ocorrem 
corporalmente.  
III Investigação – Investigar, refletir, ouvir esses topos simultaneamente.  
IV Apresentar-se – Integrar e identificar o que foi sendo gerado nessa 
investigação/reflexão enquanto produção performática. 
O direcionamento desse processo objetiva tirar as cascas e excessos de camadas, dos 
códigos que as personas sociais lhe impregnaram e chegar mais próximo (posto que essa 
assepsia não pode ser total) de um estado de discernimento entre o que é mais puro e individual 
e o que é coletivo e exógeno.  Compreender que diversas dimensões permeiam 
simultaneameente o indivíduo, e que ele não descartará, nem irá se desfazer delas (tarefa 
impossível), mas, buscando no veneno o antídoto, buscando nessas contaminações pandêmicas 
de fragmentação, uma perspectiva de inteireza. 
A performance (através da preparação que implica na produção) é uma das formas de 
acessar símbolos e não codificar signos. 
A linha de performance que trabalharemos será aquela que, a partir de uma investigação 
profunda, da interdisciplinaridade, da justaposição, pretende encontrar o gesto primordial e 
permitir a possibilidade de nada ser conduzido, de que o caos se manifeste, de que a liberdade 





                                        
vivência de ampliação psíquica do indivíduo,30 através de seu contato com dimensões 
profundas, comungadas com a manifestação artística.  
Quanto ao ato de dirigir Grotowski (1971, passim) descreve:  
Não se trata de instruir um aluno, mas de se abrir completamente 
para outra pessoa, na qual é possível o fenômeno de nascimento duplo e 
partilhado, o ator renasce, não somente como ator, mas como homem. O 
que se verifica é a total aceitação de um ser humano pelo outro. O corpo 
deve ser libertado de toda resistência, revelar-se, entrar em si mesmo, 
inconscientemente, deve aprender a não pensar em somar elementos 
técnicos, mas em conseguir eliminar os obstáculos concretos que se 
apresentem. Fator decisivo é a penetração psíquica do ator o uso do papel 
como um trampolim, um instrumento pelo qual se estuda o que está oculto 
por nossa máscara cotidiana, a parte mais intima de nossa personalidade. 
É um ato de desnudar-se, de rasgar a máscara diária, da exteriorização do 
eu. O ator deve estar preparado para ser absolutamente sincero.  
 
 
Ainda que pareça pretensiosa ou ousada, a proposta desses laboratórios é encontrar o 
gesto significativo, não o gesto comum, o gesto como unidade elementar da expressão. 
Levantando várias possibilidades, esperamos tornar clara nossa proposta para encontrar na 
liberdade a luz. Na sobreposição não o fragmento, mas a integração; ou apenas a oportunidade 
de que cada um seja si mesmo. 
Esperamos encontrar o inédito, o fazer pela primeira vez. 
Se a performance contemporânea tem destacado aspectos violentos, de sofrimento, dor, 
desigualdade, crítica, contestação ou aspectos sombrios como as obras e autores que citei para 
ilustrar as novas práticas estéticas da contemporaneidade, o temenos aqui proposto, dispõe-se à 
possibilidade de falar pelas mesmas vias do luminoso, do místico, da comunhão, embora 
preserve a liberdade de que esses elementos apresentem-se sem estereótipos de bom ou mal, 
de certo ou errado, de belo ou monstruoso. 
 





Que temenos seja o espaço para uma investigação intensa de si-mesmo corpo-
indivíduo, entidade única, investigação exaustiva da totalidade  do indivíduo mítico que buscando 






                                        
2.2 Vôo sobre o abismo,  
 
A morte de um poeta deve se sacrificar para torná-lo imortal 
Cocteau, 194931
 
O início do processo 
Para corresponder aos objetivos da pesquisa o interesse voltou-se a requisitar espíritos 
livres, prontos a experimentar linguagens, ousados para expor sua criação sem referenciais 
prévios. Portanto, não restringindo-se apenas a bailarinos, foram expostos alguns cartazes pelo 
Instituto de Artes e uma nota na home page do instituto deixando contato para interessados em 
performance art. 
A procura foi considerada pequena, apenas sete para um instituto com centenas de 
alunos. 
Cinco vieram ao primeiro dia de encontro. 
 
 





Apresentando o grupo 
Primeiro encontro: Ator (quarto ano do curso de graduação– artes cênicas); Atriz (quarto 
ano do curso de graduação em artes cênicas); Bailarino (performance - pós graduação); Músico 
(quarto ano do curso de graduação em  música popular); Artista plástica (aluna especial, artes 
visuais, pós graduação). 
Os participantes não se conheciam, traziam linguagens, história pessoal e experiências 
bastante diversas em relação à arte. O vínculo naquele instante era a ousadia de cada um em 
permitir-se uma experiência nova. 
Os objetivos da pesquisa foram expostos, bem como o pedido para o uso da imagem 
dos corpos em movimento, depoimentos e expressões estéticas de cada performer. Foi 
ressaltado o mergulho num mar profundo, ou o vôo sobre um abismo, a escavação de um sítio 
arqueológico, o encontro com o fogo no centro de uma caverna... A cada qual, segundo a 
metásfora mais próxima (nunca traduzindo legitimamente) requisitava-se o despojamento e 
desnudamento para entregar-se ao desconhecido, ao próprio inconsciente.  
Tirando as camadas dos códigos que traduzem a expressão na técnica, ou linguagem, 
que, assim, focalizassem o processo criativo e seu diálogo com aspectos de auto-percepção, 
removendo o excesso de auto-controle.  
Surgiu desse primeiro contato uma conversa muito interessante na qual cada um 
colocou espontaneamente o medo da inovação, que carrega sempre a possibilidade de “fazer 
besteira”, deixando o trabalho artístico em segundo plano, obviamente esses questionamentos 
remeteriam a outros mais críticos como a relação entre inovar e criar, inovação e arte, a 
“seriedade” e a “besteira” na arte, a seriedade e o surpreendente, a liberdade de criação, ousadia 





A pesquisadora recomendou uma reflexão sobre os assuntos levantados; sobre o 
processo corporal e sobre si mesmos, bem como sobre esse espaço de criação que estava se 
iniciando. 
A partir dessa conversa, foi identificada uma característica comum: a busca por uma 
linguagem própria que extrapole o convencional permitindo que flua um “Eu”, que não seja um eu 
cotidiano e corriqueiro ou mesmo um eu que se mantém ao mesmo tempo presente e controlador 
ao interpretar, mas um “Eu” que sintamos ser nós mesmos. (sic). 
A vontade de apresentar-se verdadeiramente como si-mesmo na obra era tão intensa na 
exposição verbal deles, que foi um alerta para não influenciar essas colocações, mas, retomando 
a gravação da conversa identificou-se que apenas houve a abertura de um espaço para que essa 
vontade se manifestasse. Reafirmando o quanto seria desafiante gerar um ambiente em que o 
grupo encontrasse um caminho de acesso aos conteúdos sensíveis e desprendidos do já 
estabelecido para criar, a partir de um solo virgem, as condições para que esse Eu se 
apresentasse. 
Sobre performance, em geral, o grupo leu apenas textos de Renato Cohen. 
Considerando que encorajaria o desprendimento das formas pré-estabelecidas ao olhar a ousadia 
dos precursores dessa linguagem, foi decidido que conforme o interesse de cada um, a 
pesquisdora poderia indicar uma bibliografia ou vídeos e partilhá-los com o grupo. 
A empatia desse primeiro contato foi tão intensa que os olhos de cada um brilhou com o 
interesse em formar um grupo de pesquisa que logo em seguida buscasse estabelecer-se 
enquanto tal no departamento de pós-graduação do Instituto de Artes da UNICAMP. O desejo de 
ter um espaço legítimo para o experimental e multidisciplinar aguçou em todos um sentido 
profundo de partilhar a arte em todas as veias que temos à disposição no ambiente acadêmico: o 





                                        
stritu sensu, a investigação estética, a investigação de possibilidades e anseios humanos, e 
seus desdobramentos.  
O grupo apresenta linguagens distintas da linguagem corporal – no caso, mesmo o 
aluno de pós graduação que estuda performance não tem formação acadêmica em artes, é um 
bailarino formado em educação física e sua experiência em dança é bastante fundamentada em 
técnica clássica, jazz e composição, muito restrita quando comparada à formação mais ampla e 
complexa oferecida nos cursos de graduação em dança.  
Não foi estabelecido uma forma pré-concebida para a expressão do processo que se 
iniciava, no entanto, o contato com os aspectos mais sensíveis de si-mesmos, segundo o 
contexto, o foco, como mídia e acesso à criação é o corpo em performance, elemento próprio das 
investigações da pesquisadora.  
Todos concordaram em experimentar o corpo como investigação e processo criativo 
para uma “outra” linguagem que dali emergiria: desenho, ação/verbo para o teatro, dança ou 
canto, ou a mistura dessas linguagens ou mesmo a descoberta de outras. 
 Foi estabelecido que a linguagem da formação original de cada sujeito seria respeitada 
como instrumental quando assim quisessem, contudo, seria privilegiada a oportunidade de dar 
voz e ouvir o fluxo da criação, dialogar com o gérmen da obra, com seu desdobramento, com sua 
evolução sem restrições à expressão, ainda que soasse algo non sense. 
Sintetizando: o corpo seria a vivência do universo sensível, pré concebendo a unidade 
corpo-psique – esse é o dado a priori, desse contato, cada um teria a liberdade criativa e 
expressiva para atualizar suas identificações.32
 
32Atualização sempre será referida como a atitude concreta e expressiva que manifesta não em tradução, mas, como já 






Foi assegurado que não seria apresentado nenhum exercício técnico que 
ultrapassasse os limites físicos do grupo ou que configurasse um perigo para qualquer um, e 







                                        
2.3 A descrição dos laboratórios 
 
Os laboratórios serão descritos como aconteceram, eles foram elaborados previamente 
mas o diálogo da criação deles com o direcionamento do processo, retirou a estrutura rígida e 
optou-se por realizar combinações  entre o pré-elaborado e as respostas da sensibilidade do 
grupo, segundo o que  identificava-se como interessante a cada momento. Essa ocorrência 
apontou para a conclusão de que a atuação de quem dirige deve ser a de favorecer o fluxo do 
processo que já ocorre e não restringi-lo com uma lógica singular e linear. Essa atitude seria 
contraditória aos objetivos propostos. 
 
Primeiro encontro33
Aquecimento: o corpo estirado no chão, espreguiçar usando as articulações e pequenas 
torções. 
Buscar o impulso para alavancar o corpo do chão empurrando partes diferentes de 
contato contra o chão. 
Avançando a partir dessa ação, por níveis do baixo ao alto, até que ficassem em pé. 
Em pé, deixar o corpo solto, deixando cair lentamente, buscando novamente um contato 
com o chão e novamente a força contrária, que devolvesse um impulso repelindo o corpo e 
novamente alavancando-o para cima. Repetindo diversas vezes e criando com a repetição um 
encadeamento e dinâmica que fluísse pelo corpo induzindo à criar sempre novos pontos de 
contato e novas formas de cair e alavancar-se para cima. 
 
33Todos os encontros têm uma direção ativa da pesquisadora que “ampara”, supervisiona; estimula e motiva a 
observação interna (corpo e psique) e dos procedimentos concretos (estímulos sensoriais e espaciais). Ao comparar 





Incluindo a essa etapa, o uso da voz para que o som impulsionasse o corpo contra e a 
favor do chão. 
Depois de algumas repetições, foi pedido que repetissem células daquilo que tivessem 
memorizado sobre o que realizaram e após novas repetições dessas células que favorecessem a 
transformação, ou desdobramento do movimento.  
Finalizando essas repetições, orientou-se que realizassem a mesma seqüência com o 
tempo mais lento possível mantendo o quanto possível uma percepção apurada a respeito de 
como realizavam o movimento e utilizaram a voz. 
Nesse momento houve uma certa dispersão visível, baixou o nível de concentração, 
saíram de um estado atento que mantinham durante o fluxo da movimentação e a repetição se 
tornou enfadonha, momento em que a elaboração racional começa a não mais criar, mas a 
organizar a criação, tratando-se de um estágio posterior, não próprio à pré-improvisação, foi 
retomado o alerta para a observação do movimento em variação dinâmica para aprofundar o 
primeiro estágio de introspecção com consciência do movimento. 
Foi orientado que retomassem a percepção e atenção do corpo no movimento, que se 
mantivessem “no corpo”, presente.  
Essa é uma questão considerada importante: a presença. Estar presente no que faz, 
esbarra no limiar entre inovação ou variações e rearranjos do que já foi criado (de maneira geral), 
não sentindo e nem identificando mais essas expressões como criação.  
O sentimento de criação (inovação e unicidade) parece vir desse momento em que o 
indivíduo sente-se presente e consciente do que faz e por isso “criando”, no instante presente.  
A partir do momento em que começa a percorrer um caminho de “dessensibilização” 





controlador, cristalizado que já sabe o que fazer, o que gera, segundo depoimento do grupo, 
uma sensação de mal estar, de não criar. 
 
Segundo encontro 
Faltou o bailarino,e a artista plástica desistiu.  
Seguindo o roteiro, foi desenvolvido apenas um trabalho de percepção da pele, contato 
com o chão, ampliar a superfície de contato com o chão e análise dos contrastes da pele 
percebida como mais clara ou mais escura e como essa percepção interferia na qualidade de 
movimento ou da relação com o chão. 
Numa segunda etapa, foi orientado que retomassem a percepção e atenção do corpo no 
movimento, que se mantivessem “no corpo”, presente acrescentando a orientação para que 
utilizassem os ossos mais longos como alavanca para o movimento e, a musculatura ligada à 
essa região como amortecedores para a queda (caso houvesse) protegendo as articulações 
evitando que elas chegassem ao chão antes que essas partes maiores. Ao “entregar” uma 
superfície maior de contato e deixá-la deslizar, ampliando o contato com a pele, aumentou a 
qualidade dessa entrega através de um maior relaxamento e maior rapidez na recuperação e 
dinâmica do movimento. 
Observou-se que esse recurso levou a uma entrega para o chão, o corpo de cada 
indivíduo no grupo foi reagindo com relaxamento e ampliando, pelo relaxamento esse contato. 
Um favorecendo o outro: o contato ao relaxamento, o relaxamento ao contato. 
Essa é a leitura de fora, de quem dirige, o que se observa de um corpo sendo 
investigado, e transformando seus movimentos sob seus olhos. Os depoimentos enriquecem a 





quando a câmera estava ligada. Desligada a câmera, um dos participantes referiu-se às suas 
“paranóias terapêuticas”, seus problemas em relação à sua auto imagem.  
O músico destacou que a vivência o levou a uma forte introspecção. Mais uma vez a 
pesquisadora manteve-se muito atenta para não induzir o grupo à essa introspecção e sim deixá-
la ocorrer naturalmente. 
Foi pedido relatórios sobre essa vivência e uma produção plástica sobre o a 
experiência,e também uma breve descrição sobre a forma usual com que desenvolvem suas 
criações. No encontro subsequente, apenas o bailarino, atendendo ao pedido fora do laboratório 
entregou sua descrição de processo criativo comumente adotado, e a atriz, os outros esqueceram 
de entregar e não o fizeram depois. 
A observação da pesquisadora sobre os dados desse laboratório é que o diferencial 
para chegar aos resultados esperados, ou seja: um mergulho mais profundo no inconsciente, não 
para brigar com o cognitivo, mas para nutri-lo e ampliar a produção. Identificando que para isso o 
importante e o diferencial está no direcionamento, no processo de direção. 
Não parece ser os procedimentos que favoreçam a introspecção, mas sim o 
direcionamento em abrir ou gerar um espaço de expressão sem induzir o processo, apenas 
favorecendo-o. Como sugere Grotowski (1971, p. 2,3): o impulso e a ação são concomitantes: o 
corpo se desvanece, queima, e o espectador assiste a uma série de impulsos visíveis. Nosso 
caminho é uma via negativa, não uma coleção de técnicas, e sim erradicação de bloqueios.  
Considera-se no presente contexto, esse, o papel e desafio do diretor, o de erradicação 
de bloqueios. 
O grupo mostrou-se disponível, aberto, entregue à direção, trazendo um sentimento de 
confiança ao grupo. 





A atriz manifestou medo por sentir-se muito magra e imaginou poder emagrecer ainda 
mais. Considerou que sua figura como mulher estava muito evidente e durante os laboratórios 
sua respiração expandiu muito, concentrando toda sua atenção em seu coração e costelas. 
O músico imaginou-se como se seu corpo ocupasse todo o espaço de um palco e que 
seu pensamento se desdobrava entre harmonia e melodia, um conceito muito complexo de 
sobreposiação de sons que não foi compreendido por ninguém do grupo, nem pela pesquisadora.  
O ator falou de sentir-se muito grande e que sente-se muito vaidoso por isso,  mas não 
gosta nem um pouco de seu queixo imenso. 
Pelo tema desse laboratório ter predominado sobre a percepção da pele, considerou-se 
natural e conseqüente as imagens corporais entrelaçadas a aspectos de auto-imagem. Isso é 
considerado como um passo inicial ao mergulho nas imagens do inconsciente, é ainda a  
preparação do ambiente interior. 
 
Terceiro encontro 
Repetimos os procedimentos do encontro anterior acrescentando à percepção da pele 
em contato com o chão, a pele delimitando o espaço corporal interno – para dentro da pele e 
como essa percepção viria carregada ou não de emoção. Posteriormente a essa investigação, 
sugeriu-se a investigação através do auto contato, a percepção de diferentes pontos de contato 
como indicadores de distâncias internas entre ombros, mãos, escápulas, enfim. Sempre 
observando se à nova informação, atrelava-se algum afeto ou sensação, memória, imagem. A 
orientação procurava ser precisa para a investigação mas cuidava para não sugestionar a forma 
como essa identificação se daria. 
Insistir na percepção do movimento e elaborá-lo corporalmente, foi demonstrando o 





laboratório foi dada a informação para que contato com imagens não seria uma imaginação ou 
um devaneio, mas apenas um estado de escuta a um momento em que algo vem das 
profundezas de nossos sentidos e se faz presente, carregado com forte sentido simbólico, ou 
uma forte emoção, forte sensação. O importante seria a sensação intensa de que não se contatou 
algo superficial ou cotidiano. Seria como uma imaginação ativa que ocorre em movimento para 
aprofundar esse percurso rumo ao inconsciente mais profundo. 
Jung diferencia a imaginação comum  da imaginação ativa:  
É importante que a atenção crítica seja deixada de lado. A ênfase 
é dada ao fato de que as imagens ou palavras interiores são aguardadas, 
percebidas e registradas, sendo manifestadas e representadas por meio 
das mãos ou de todo o corpo. É um deixar acontecer psíquico, Jung insiste 
na necessidade de desligarmos nosso senso crítico durante a imagianção 
ativa, é um diálogo com figuras incosncientes, preservando seu ego, tem 
um caráter ativo, considerando que o inconsciente pode mudar a 
consciencia e a consciencia pode mudar o inconsciente, se o ego quisesse 
obrigar a figura do inconsciente a fazer algo, não seria difícil que a 
consciencia por sua vez, acabasse violentando o inconsciente. A 
imaginação ativa não é uma violação, mas de transformação por meio de 
diálogo. (Kast, 1997) 
 
Dois dos meninos falaram muito de suas angústias e mostravam-se muito racionais 
durante a improvisação, essa observação apontou para a necessidade de ampliar recursos que 
oferecessem um contato ainda mais investigativo sobre o próprio corpo, acreditando que, ao 
entrar no nível da sensação, se rebaixe o excesso de pensamentos controladores do processo. 
Diante das funções psíquicas que Jung propõe, é um pressuposto do presente trabalho que o que 
ele define como funções irracionais (sensação e intuição) favoreçam a legitimidade do acesso aos 
conteúdos mais inconscientes da psique. O Uso das funções racionais (pensamento e 
sentimento, são considerados como elementos da etapa posterior, a da elaboração estética ou 





segundas funções como elementos próprios da improvisação e composição. Portanto, optou-se 
por insistir na percepção do movimento e elaborá-lo corporalmente. 
Da conversa posterior à prática – o que se tornou parte dessa comunhão em grupo – o 
grupo pensou em  sobrepor os trabalhos, e ao mesmo tempo entrelaçá-los como uma produção 
performática.  
E houve o retorno de alguns laboratórios: 
 
O trabalho me levou a sensações que provocaram um certo 
torpor, como se estivesse dopado. Interessante como isso começa com 
uma simples indicação verbal: “assuma uma postura e deixe-se cair e 
esparramar no chão...”  Meu processo de criação começa a partir de um 
estímulo que pode se originar a partir de um tema proposto ou por algo que 
me instiga. À medida que vou me aprofundando na experimentação dessas 

























































Vimos um vídeo de performance art, do esloveno Tanel Siim Annus, na videoteca da 
Biblioteca do IA. 
Esse vídeo foi proposto para libertar os performers de uma auto-censura e abrir a 
possibilidade de uma relação consigo mesmos, com o que consideram vida, morte, ou com seus 
anseios mais profundos. O depoimento do performer desse vídeo descreve sua única 
preocupação em manifestar a unidade de espírito e matéria, seu descompromisso com a 
produção ou não de uma obra de arte e sobre respeitar seus anseios intensos, o que acredita 
dever realizar como um ritual com toda essa unidade que identifica entre obra, criação, espírito e 
natureza, sobre o não saber onde começa um aspecto e termina outro, sobre ser difícil descrever 
seus objetivos por serem intuitivos e não saber (racionalmente) seus significados. 
 
Quinto encontro 
Os atores abandoram o grupo, a atriz sem justificativa (justificou bem mais tarde como 
vergonha e covardia para mergulhar no processo). 
O ator comentou que não se identificava com o processo de trabalho nem com a 
linguagem, que não estava envolvido e que considerava esse envolvimento um pré-requisito.  
Mesmo discordando de todos esses aspectos porque apenas o processo era bem 
definido, a linguagem não, e o envolvimento não era pré-requisito, seria apenas uma constatação 
da negativa das hipóteses, afirmando que esse processo não sensibiliza, não promove nem um 
acesso ao inconsciente, nem um diálogo, nem a expressão. 






Como laboratório, a peça movida foi a própria pesquisadora que orientaria essa 
investigação, um sentimento de quebra a inundou, uma ruptura que feriu suas hipóteses, levando-
a não alterar nesse momento o ritmo dos laboratórios e a manter a mesma estrutura de orientar 
um espreguiçar no chão explorando o contato e já permitir que o movimento dialogasse com as 
imagens que emergisse desse contato. Uma improvisação baseada apenas no sensorial. 
Para o retorno verbal a filmadora foi desligada, o objetivo seria verificar a inibição ou não 
diante disso. 
Quando desligada a filmadora, o músico e o bailarino iniciaram discursos coincidentes 
sobre a existência de Deus, sobre a concepção de cada um a respeito de Deus, e a relação que 
sentem em encontrar algo profundo como se fosse esse contato com a própria essência. A 
postura da pesquisadora foi apenas a de ouvir. Não considerando apropriada qualquer 
interpretação ou análise a respeito. 
 
Sexto e último encontro 
A única orientação foi: deixe-se entrar em contato com seu corpo internamente e com o 
chão. 
O bailarino desculpou-se, mas faltou. 
Só o músico compareceu. 
Sua produção foi ao mesmo tempo inovadora, inédita, sublime a ele que a descreve e a 
essa pesquisado que o filmou. Coincidiram as imagens que ao filmar inundavam  esse seu 
imaginário até o momento estava muito controlado com o que ele descreve como uma 
experiência de entrar numa caverna com contrastes de luz e sombra, de umidade e calor, de 






Foi de grande intensidade a emoção de ambos durante essa investigação e após, ao 
descrevê-la. 
Esse momento está registrado na íntegra em vídeo, porque não é sua crítica estética 
que está em questão para análise. O resultado disso foi a confirmação de que  esse processo é 
possível como facilitador para o inusitado. A performance nesse contexto, encontra-se como uma 
possibilidade de transmutação e integração de forças interiores, não só em si como no outro. 
 O produto desse processo não chegou a tomar um caráter performático dentre as 
possibilidades levantadas ao longo das conceituações expostas, tampouco foi interativo ou 
hipertextual – exceto na simultaneidade entre o universo interior, subjetivo do artista e da sua 
produção sonora - em sua apresentação, identificamos mais uma vez que não há como negar 
que uma performance pode ser uma das vivências corporais mais intensas para a alma. 









Diante da investigação do processo criativo em performance, identificamos a similaridade do 
conceito de hipertexto e as descobertas sobre si mesmo como possibilidade de acentuar o processo de 
individuação. Conjugadas na busca da linguagem na performance art, apontaram para a necessidade de 
uma investigação mais aprofundada sobre o entrelaçamento das três vertentes aqui estudadas. 
O resultado dessa pesquisa indicou as sobreposições de significados corpóreos, psíquicos como 
ampliação da possibilidade criativa. 
Observamos que o conceito de processo de individuação que C. G. Jung propõe ao longo de sua 
obra traz semelhanças com o processo do corpo em criação. Procuramos descrever e destacar a unidade 
corpo-psique indissociáveis, verificando nos vários autores,  ao conceituarem a performance 
contemporânea, similaridades com o conceito de hipertexto. Encontrando a liberdade de investigação e de 
experimentação para aprofundar experiências intensas, identificamos os materiais configurados como um 
labirinto interligado de informações que nos amparou diante do desconhecido, seja o desconhecido do 
inconsciente, seja da expressão que esse conteúdo inconsciente encontrou para atualizar-se como criação. 
 
O mito de Orfeu 
Na região onde vivia Aristeu com Autonoe havia uma mulher muito linda 
chamada Eurídice, que se casou mais tarde com um músico chamado Orfeu, cuja 
música cantada ou tocada nas cordas da lira, tinha o poder de amansar o mais feroz dos 
Animais. 
O próprio Aristeu, foi possuído de grande paixão por Eurídice, que no entanto 
fugia dele. Quando corria, uma serpente dissimulada na grama picou-lhe o pé e ela veio 
a falecer. 
Seu marido, Orfeu, ficou acabrunhado de dor e foi procurar sua formosa e 
jovem esposa no país tenebroso e subterrâneo para onde seu espírito tinha ido. Ele 
cantou com acompanhamento de lira para Hades, rei dos infernos, conseguindo que este 
lhe prometesse a restituição de Eurídice, com a condição de Orfeu não olhar para trás 
até chegar a sua casa. 
Assim partiu Orfeu, satisfeito, de volta para o mundo dos homens. Mas ao 
atingir a boca da caverna por onde se saía do mundo subterrâneo, olhou para trás para 





poder de Hades, desaparecendo. Orfeu voltou sozinho para sua casa, quase louco de 
dor e desespero. 
 
Ao apresentar a proposta dos laboratórios, diante da incerteza se alguma produção 
decorreria desse percurso e da introspecção para um universo mais inconsciente, a fim de 
resgatar uma criação genuína, a pesquisadora lembrou-se do mito de Orfeu: a possibilidade de 
percorrer um universo paralelo, ir ao inferno e voltar. Uma metáfora, uma parte de nós estaria 
oculta, e queríamos com toda nossa alma encontrar algo único com a qualidade da plenitude. 
Tirar a criação das sombras. 
O que, segundo relatos, incomoda no processo de criação é a sensação de perder ou 
deixar algo para trás, algo que não emergiu, uma frustração, talvez semelhante à de Orfeu ao 
olhar para trás e perder Eurídice no inferno. E isso não vem apenas dos depoimentos dos colegas 
desse grupo, é, de forma geral uma sensação comum entre vários artistas. Esse é o ponto crucial 
aqui investigado e que justificou essa pesquisa: olhamos para trás como Orfeu que duvidou que 
sua musa realmente o acompanhava ou seguimos a jornada, olhando sempre em frente 
confiando cegamente no que resgatamos? É possível identificar esse ponto de saída do 
subterrâneo da criação com o chão da expressão artística? 
Orfeu com sua música comove Hades. Algo na arte sensibiliza essa parte oculta do 
outro. Sendo espontâneo, Orfeu é vitorioso no inferno (inconsciente?). Mas, quando duvida na 
“boca da caverna” (luz da consciência, da razão?) ele perde o que sente ser sua contra-parte 
mais preciosa para sempre. Caberia à dúvida, à insegurança, ou à razão cética, que não confia 
na intuição, a responsabilidade pelo fracasso desse resgate? 
Em arte, na criação, no processo de individuação, o ser humano tem uma vantagem 





                                        
inferno para buscar, investigar, tentar encontrar seu senso de completude e originalidade. 
Algumas vezes saindo apenas com a sensação da captura, porque muito da Eurídice (suas 
imagens arquetípicas, ou um encontro intenso com um conteúdo interior) volta a cair no 
inconsciente e o sentimento de fracasso o invade, dilacera34. Raras vezes com o sentimento de 
que algo muito importante veio à luz. 
 Ter consciência e razão é o outro tesouro primordial e indispensável que mantém nossa 
identidade humana, nossa unidade. No mito, Orfeu não quer ficar com Eurídice no inferno, ele a 
quer para a luz. Como o artista, a quem não basta antever sua obra, ele quer produzi-la, resgatá-
la do oculto subterrâneo. 
Os estudos sobre esses processos permitiram comparar os laboratórios desenvolvidos 
com outros dois momentos distintos da percepção de si mesmo, enquanto em poética de 
movimento: primeiro num laboratório proposto pela pesquisadora na disciplina Laboratório I, 
desenvolvido no primeiro semestre de 2004; naquele experimento, no ginásio da Unicamp e em 
sala de aula, foi identificado o lirismo do gesto ao ser originado a partir da percepção sensorial, 
resultando numa gestualidade espontânea e poética. A pesquisadora observou pelo relato dos 
colegas que a percepção do espaço aproximou uma percepção de si em movimento e de afetos, 
como entrega, amizade, conforto, ou seja, uma dramaturgia gerada a partir do movimento per se.  
Para identificar a questão proposta naquele momento (o quanto a auto investigação em 
movimento amplia o repertório expressivo), faltaria propor os laboratórios com o preparo e 
cuidado com que foi oferecido ao grupo da pesquisa, objetivando uma maior investigação do 
inconsciente. 
 
34Em algumas versões do mito de Orfeu, logo após voltar do inferno. ele é dilacerado por outras mulheres que antes 





O segundo momento foi na prática dos laboratórios na disciplina Corpo e 
ancestralidade, no primeiro semestre de 2005. Nesses encontros a pesquisadora colocou-se a si 
mesma em análise durante o processo de investigação de si-mesmo corpo/ si-mesmo psique. As 
descobertas foram de imensa valia. Nessa proposta, o movimento originava-se da percepção de 
seu espaço interior (corpo e imaginário) e a expressividade emergia desse fluxo de imagens de 
auto-percepção e gestualidade; ao contrário do que ela própria propôs um ano antes, quando o 
gesto originava-se  da percepção inicial do espaço exterior e a relação pessoal com este espaço.  
Para atender às suas questões de sobreposição e investigação intensa de si mesmo em 
movimento, e estar nesse percurso dinâmico, simultaneamente focalizando a interação de 
percepções, os laboratórios desenvolvidos para a pesquisa contribuíram para a identificação de 
que é o foco, o direcionamento e a intenção que canalizam a atenção dos performers. E é 
desse foco que decorre a profundidade e a expressividade, ampliando as manifestações 
estéticas, posto que o inusitado aparece. Não é algo exclusivo desse processo; no entanto valida 
essa proposta como mais uma opção na direção de laboratórios de criação em arte. 
A proposta de inverstigar o processo criativo, reafirma que essa pesquisa tratou da 
abordagem ao que antecede a criação, ou no máximo ao que é concomitante ao criar. 
Não tratamos de produto, levantamos possibilidades como portais possíveis de acesso, 
adentrar ou não esses portais faz parte da liberdade de escolha de cada indivíduo, o que abre 
ainda mais, tendendo ao infinito, as possibilidades de criação e de escolha de linguagem. 
Em quaisquer das experiências supracitadas, o performer em movimento está em 
relação com uma interação de forças que agem dentro e fora dele e ele sobrevoa essa rede 





recursos da gestualidade, da dramaturgia, de seu processo criativo, de sua auto percepção ou 
seja da intersecção desses elementos. 
Estabelecendo uma relação com o processo de individuação, quando o performer 
pretende conhecer mais daquilo que apresenta sobre si, ou sobre a criação desvinculada de si 
mesmo - porque a reconhece como algo maior, não pessoal ou seja, de um nível mais objetivo, 
sendo da natureza do inconsciente coletivo, ele passa a integrar unidades antes desconhecidas 
apontando ao devir de um senso de realização humana. 
Especificamente sobre desenvolvimento dos laboratórios para essa pesquisa, os 
encontros permitiram identificar que iniciar um processo de diálogo com o inconsciente tem sua 
gradações, não é, grosso modo, um contato direto com conteúdos profundos ou noutro extremo, 
racionais e cognitivos. Não basta sensibilizar para um universo sensível ou imaginário, é preciso 
uma investigação profunda e verdadeira de si mesmo, apresentar constatações ou indagações, 
sem códigos pré-estabelecidos; isso envolve muitos titãs que habitam cada um de nós, e cabe a 
cada um determinar até onde ir diante desse confronto ou encontro sublime.  
Para cada um a experiência será única. 
Do grupo de quatro artistas, apenas um retornou desse percurso mais profundo e, 
segundo seu depoimento, motivado a produzir mais, a aprofundar mais esses laboratórios, a 
descobrir outras possibilidades de criação. 
O que aconteceu com os outros? Entraram no inferno e não comoveram Hades? Não 
entraram no inferno? Embora o grupo tenha respondido que entrou em contato com aspectos 
muito íntimos de si mesmos e de contato com conteúdos inconscientes, a pesquisadora tem uma 





Para o bailarino, ela acredita que ele não entrou no inferno (contato com um 
inconsciente profundo), ele manteve a luz da consciência vigilante e atenta durante todo o 
processo; isso foi visível na movimentação sempre apoiada em conhecimentos técnicos e de 
estética pré-definida, assim como apresentou uma escrita sempre elaborada a respeito de 
composições e organizações do movimento, num nível mais consciente. Em alguns momentos 
ele fala de sentimentos, de emoções e de medo, mas está embutido nesse discurso sempre algo 
muito racional e de conhecimento prévio.  
Sobre os atores, pareciam inicialmente serem muito ousados e dispostos a um mergulho 
muito profundo, fossem quais fossem as profundezas, mas, por uma incógnita o ator decidiu, 
como numa expedição de aventura, abandonar o que antes ele chamava de desafio. 
Repentinamente relatou que não tinha afinidade com o processo criativo ou com a linguagem. 
Desde o primeiro contato tinha sido antecipado que não haveria uma linguagem ou processo pré-
estabelecido, apenas o direcionamento de uma investigação a partir do corpo sobre si-mesmo. 
Portanto, não foi coerente seu motivo de ruptura com os princípios da pesquisa expostos 
previamente, o que não traz elementos para uma conclusão a esse respeito. Seus relatos falavam 
de uma sensibilidade relativa à sua auto-imagem, a uma contradição entre o que aparentava e 
representava e aquilo que sentia que era. Descreveu angústia ao investigar-se durante os 
laboratórios. Essa atitude de abandono do processo apontou para um resultado positivo do que 
tinha sido proposto: diante da liberdade de criação, por quê causa angustia investigar a criação? 
Seria uma identificação extremamente pessoal com algum conteúdo arquetípico? São 
possibilidades, assim como há a possibilidade de que simplesmente nada estaria se 
manifestando e a movimentação lhe parecesse sem lógica ou sentido.  
 A atriz também abandonou o processo, mas desculpou-se dizendo que sentiu-se 





texto, demonstra sua sensibilidade diante do corpo humano em movimento – não apenas ao seu 
próprio corpo como ao de outras pessoas, conforme comentou num dos laboratórios, e que a 
remete a imagens, e questões pessoais de auto imagem que se desdobra em medos, busca de 
uma mitologia pessoal e busca de uma produção própria. O desligamendo dessa moça foi sentido 
pela pesquisadora como uma grande perda, pois seu envolvimento com a pesquisa trazia sinais 
de uma disposição muito generosa para a investigação da sintonia entre identificações pessoais 
subjetivas e a expressão cênica dessas identificações de maneira a mais fiel possível. Foi de uma 
sinceridade e entrega tão visíveis na gestualidade e no discurso que levou a pesquisadora a 
concluir que não seria possível avaliar a profundidade do percurso de cada um, nem suas 
motivações pessoais.   
Ao dirigir esses laboratórios, apenas pequenos pontos luminosos brilhavam ocultando a 
vastidão de constelações mais distantes pois a criação apresentava-se  como algo maior e vasto, 
sem descrição cognitiva  legítima. 
Diante da dinâmica em que ocorreram os encontros, foi marcante a unicidade humana 
seja qual for o ponto em que cada indivíduo esteja. Seja nas margens do inconsciente, seja nos 
extremos da racionalidade, seja nas profundezas de um inconsciente sombrio, o indivíduo procura 
preservar-se, mascarando-se, ocultando-se, ou mesmo enfrentando desafios. É, segundo Jung, 
um instinto de preservar a unidade em busca do Self. A psique humana vai determinando a 
trajetória.  
Estava, ironicamente, a própria pesquisadora diante de um hipertexto vivo, com 
informações, expressões e universos simultâneos, paralelos, sobrepostos e distintos. 
A intensidade e riqueza de possibilidades em criação estavam a olhos vistos, 





                                        
Diante da experiência humana e individual de cada um, foi de grande valor encontrar 
um músico com espírito de liberdade e leveza como o performer desse grupo. No entanto, não se 
poderia considerar falha dos procedimentos dos outros e acerto de um único elemento. A análise 
desse processo aponta para a vastidão das possibilidades, não há fórmulas, há o filtro humano da 
razão que controla a permeabilidade na comunicação com tais vias esquerdas, já definidas.  
Como refinar esse filtro de modo a permitir uma troca mais intensa com essa vias?  
Como desenvolver um processo que facilite e seja adequado para esse mergulho no inconsciente 
e trazer os recursos para composição? A intuição de pesquisadora e de bailarina aponta para 
uma habilidade na direção, oferecendo mais tempo e maior espaço para gerar uma cumplicidade 
no grupo, já que muito do humano foi exposto de forma crua, sem anestesia.  
De qualquer forma, permanece um profundo agradecimento por esses performers que 
se disponibilizaram a desnudar suas almas e o vocabulário expressivo ao se aventurarem no 
desconhecido. 
Durante os laboratórios, todas as referências foram retiradas para que a busca por um 
referencial próprio fosse instintivamente seguido. Diante do impalpável, da imaterialidade, afinal, 
não havia uma técnica definida, um código de linguagem ao qual apoiar-se ou um roteiro como 
âncora, absolutamente nada, o que foi extraído desse processo refere-se à habilidade humana de 
entrar em contato com o desconhecido e as reações são o fruto desse contato.  
Conforme os objetivos propostos, os depoimentos e atitudes confirmaram que criação e 
individuação são devires entrelaçados, “a obra de C. G. Jung é prospectiva, valoriza a criatividade 
como transformação”.35    
 
35Observação feita pelo Prof. Joel Giglio em disciplina na pós-graduação em Ciências Médicas, aulas na qual a 





Tanto quanto, a respeito de encontrar sua totalidade como indivíduo, no decorrer dos 
argumentos para fundamentar nossa prática, encontramos sempre a “obra aberta” como 
referencial, seja nossa obra-produção, ou aquilo que somos: sempre em processo. 
Quando o caminho é feito ao caminhar, a surpresa é rotina.  
Demarcado o percurso no fluxo corpo-psique, foi suposto que a criação apontaria para a 
individuação como uma performance da vida. Ou a vida de cada um como a performance da 
individuação. 
Caótico, o Self dança mudando seu centro a todo instante. 
Manifestaram-se alteridades corporais e psíquicas, de percepção da totalidade 
acessadas no momento da criação. Equivalente ao momento da apresentação da performance, o 
único caso, foi o do músico. Isso será exibido no vídeo anexo.  
Concluindo de forma mais objetiva: todo processo foi antecedente à criação em si, 
antecedente à possibilidade da hipertextualidade; abrimos espaço para que a linguagem da 
performance se manifestasse, para que sobreposições fossem possíveis, foi um levantamento de 
possibilidades, a gestação de um ambiente de criação, concomitantemente psíquico e espacial; 
levantamos os indícios de que a criação pode ser genuína e fértil nesse ambiente, que repetimos, 
não é o único, é mais uma possibilidade, apontando afirmativamente para uma ampliação de um 
repertório criativo e de maior identificação de si mesmo. 
A fundamentação teórica foi um solo no sentido de chão seguro para apoiar essas 
possibilidades, onde prevíamos o work in process, que não ocorreu, reafirmando que nos 
mantivemos em tudo que antecede á criação, dentro da própria criação, como foi proposto 
investigar o processo e essa conexão com nossos aspectos mais profundos tendo o corpo como 





A prática dos laboratórios apontou positivamente a desconstrução de códigos durante 
uma auto-investigação sensível e apurada em que o planejado vem por água abaixo; assim, o 
roteiro anterior, serviu definitivamente apenas como marcas de navegação, porém, felizmente, a 
liberdade predominou. 
Acreditamos que essa liberdade e o levantamento de possibilidades como uma das 
questões fundamentais a serem preservadas na arte e em todos os apontamentos levantados 







Laboratório 1:  
Tema: inventário corporal: a pele delimitando o dentro e o fora; contato com o chão, tocar-se 
Local: sala de dança 
Objetivo: tomar consciência de sua delimitação corporal através do recurso sensível da pele. 
Introdução/Aquecimento: desenhar a imagem do próprio corpo no papel. 
Procedimentos:  
Tocar-se, explorando com leves pressões toda a superfície corporal. 
Deitar-se e visualizar mentalmente as diferentes texturas, tom, função, aspectos da pele em 
diferentes partes do corpo. 
Fazer um mapeamento mental do contato do corpo com o chão. 
Manter a consciência desses pontos de contato através da mudança de posturas ainda em 
contato com o chão. 
Acrescentar ao exercício anterior a ação de pressionar o chão. 
Aumentar a pressão contra o chão e apressar o intervalo de troca de posturas para que o ritmo 
estimule a movimentação e a saída do chão. 
Estimular a improvisação utilizando como mote a exploração das diferentes qualidades da pele 
como diferentes qualidades de movimento. 
Encerramento: Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que registrem em 
casa de forma escrita e corporal e que tragam as duas sínteses para o próximo laboratório. 
Recursos utilizados: vídeo, papel, giz de cera e lápis de cor.  
 
Laboratório 2:  






Objetivo: Identificar as formas de deslocamento espacial; 
Recolher as sínteses do laboratório anterior. 
Introdução/Aquecimento: extrair moldes de partes do corpo na argila. 
Procedimentos:  
Após extrair moldes de diversas partes do corpo, experimentar essas estruturas em 
movimento explorando diversos níveis e direções espaciais. 
Gerar tensão espacial entre os “diferentes” volumes identificados. 
Deslocar o volume corporal como um todo em trajetórias diversas. 
Encerramento: Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que 
registrem em casa de forma escrita e corporal e que tragam as duas sínteses para o próximo 
laboratório. 
Recursos utilizados: argila, foto e vídeo. 
 
Laboratório 3:  
Tema: inventário corporal: O movimento do esqueleto.  
Local: sala de dança 
Objetivo: Observar a estrutura do esqueleto em movimento, seja das articulações 
isoladamente, seja da estrutura como um todo. 
Recolher as sínteses do laboratório anterior. 
Introdução/Aquecimento: apresentar o esqueleto às alunas através de Atlas de anatomia 






explorar no próprio corpo em comparação com as possibilidades do modelo em resina, 
as possibilidades de movimento parte a parte 
em movimentos de andar, sentar, rolar, observar o uso do esqueleto como um todo, 
incluindo como apoio a mão do colega como referência. 
Observar o uso do esqueleto para a síntese elaborada na última aula. 
Encerramento: Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que registrem em 
casa de forma escrita e corporal e que tragam as duas síntese para o próximo laboratório. 
Recursos utilizados: foto e vídeo, esqueleto de resina.  
 
Laboratório 4: 
Tema: apoios e alavancas 
Local: sala de dança 
Objetivo: Explorar diferentes possibilidades de apoio e alavancas para o movimento, 
seja em contato com o solo, parede ou outros corpos. 
Recolher as sínteses da aula anterior. 
Introdução/Aquecimento: deitados no chão pressionar diferentes partes do corpo contra 
o chão, observando mudanças de tônus, amplitude articular e o desenho do corpo como um todo 
no espaço. 
Procedimentos: 
Investigar possibilidades de uso de alavancas e apoios para colocar-se sentado e 
retornar ao chão. Se necessária demonstrar possibilidades através do esqueleto em resina. 
Investigar possibilidades de uso de alavancas e apoios para colocar-se pé e retornar ao 
chão. 
Explorar o uso da cinesfera a partir dos impulsos e alavancas identificados. 





Encerramento: Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que 
registrem em casa de forma escrita e um registro plástico qualquer (desenho, aquarela, escultura, 
colagem...) e que tragam as duas sínteses para o próximo laboratório. 
Recursos utilizados: esqueleto em resina, música; parede e solo.  
 
Laboratório 5:  
Tema: inventário corporal: a intenção do movimento ativando a musculatura.  
Local: sala de dança 
Objetivo: variação do fator peso como intencionalidade. 
Recolher as sínteses do laboratório anterior. 
Introdução/Aquecimento: moldar corpos em massa de modelar. 
Procedimentos:  
Dois a dois: observar o “tônus” do boneco do colega e comparar com o tônus do autor 
do boneco.  
Observar o próprio tônus em diferentes ações: empurrar a parede 
Sentar e levantar;Caminhar;Deitar 
Observar as possibilidades de variação do tônus alterando a qualidade de peso em cada 
uma das ações anteriores 
Observar as possibilidades de variação do tônus alterando o ritmo ditado por diferentes 
músicas em cada uma das ações anteriores. 
Registrar as qualidades de movimento que mais lhe agradou. 






Encerramento: Ver a síntese dessa aula. Pedir síntese escrita e coletar fotos de si 
mesmo em diversas ações cotidianas ex: festas familiares e sociais, fotos de trabalho, em casa, 
com a família, com Animais de estimação, em lazer, etc. Mínimo 3 fotos por performer. 





Laboratório 6:  
Tema: inventário subjetivo: eu em movimento explorar a forma de andar, sentar, deitar, dormir, de 
cada uma das bailarinas. inventário corporal: a pele delimitando o dentro e o fora. aquarela  
Local: sala de dança 
Objetivo: Aproximação da consciência de si mesmo no movimento. 
Introdução/Aquecimento: Observar nas fotos a maneira cotidiana de cada uma das bailarinas se 
movimentar procurando identificar na foto tensões, expressões, postura. 
 Procedimentos:  
em seguida propor a reprodução dos aspectos identificados partindo de posições estáticas e 
evoluindo à movimentação 
explorar indefinidamente as qualidades de movimento identificadas. 
proponho nesse momento a percepção e identificação de atitudes internas, de simbolismos e 
imaginários que se apresentarem. 
fazer síntese dinâmica do processo (uma pequena seqüência de movimentos). 
apresentação dessa síntese aos colegas. 
Encerramento: Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que registrem em 
casa de forma escrita e corporal e que tragam as duas sínteses para o próximo laboratório. 
Recursos utilizados: fotos e vídeo.  
 
Laboratório 7:  
Tema: inventário subjetivo: Daquilo que cada performer identificou de si mesmo, como “exagerar” 
trazendo em detalhes as qualidades de movimento para uma gestualidade ou expressão estética.  










identificado nos afetos) 
Introdução/Aquecimento: apresentação da última síntese. 
Procedimentos:  
Dirigir o desenvolvimento dessas seqüências requisitando uma escuta interior simultaneamente a 
uma escuta do corpo em movimento, da sensibilidade da pele, do contato, das qualidades de 
movimento, do uso da musculatura do espaço e do esqueleto. 
Orientar para que elabore uma síntese do processo. 
Deitadas, visualizar mentalmente, registrando as impressões subjetivas do que foi realizado. 
Tomar consciência do contato com o solo. 
Buscar apoios para sentar-se. 
Trocar a experiência com o grupo. 
Encerramento: discutir com as bailarinas novos aspectos simbólicos identificados.  
Requisitar para o próximo laboratório uma síntese artística (expressão plástica, musical ou 
gestual) e escrita. 
 Recursos utilizados: vídeo e foto.  
 
Laboratório 8:  
Tema: inventário subjetivo: Movimento a partir da delimitação da superfície corporal. 
Local: sala de dança 
Objetivo: através do contato com a parede identificar reações físicas e subjetivas. 
Introdução/Aquecimento: apresentação das sínteses do laboratório anterior. 
Procedimentos:  
Coçar diferentes pontos na parede, observar os pontos difíceis de coçar e a diferente repercussão 










contato num ponto fixo; 
Variar outros pontos de contato com a mesma proposta; 
“Colar” o corpo na parede como se ele fosse ser radiografado e, aguardando o instante da 
memorização desses pontos de contato, variar posturas, até que a maior superfície de contato 
possível tenha sido explorada. 
Acelerar a troca de posições em tempo extremamente rápido, observar a alteração da percepção 
dessa superfície de contato. 
Distanciar-se da parede mantendo o foco (corporal e do olhar) nela. Voltar aproximando-se e 
mantendo o foco. 
Acelerar o exercício anterior observando as diferentes estratégias ou dificuldades corporais para 
manter tal relação (pisar com maior firmeza; dificuldade em manter linha reta, perda do foco; etc.) 
= as diferentes dinâmicas serão utilizadas como contraste para evidenciar a percepção.  
Encerramento: identificar junto às bailarinas “apercepção” desse procedimento em que se parte 
da expressão para a impressão. 
Recursos utilizados: parede, vídeo, foto. 
 
Laboratório 9:  
Tema: inventário subjetivo: as diferenças de movimento focalizados com a pele mais clara 
(sessão anterior do corpo), pele mais escura (sessão posterior);  
Local: sala de dança 
Objetivo: usar como contrapontos o contraste entre a parte anterior e posterior do corpo 
identificando a forma como são utilizadas e o que esse uso representa simbólica ou 
poeticamente. 






Chão: os mesmos procedimentos da aula anterior: coçar, mudar de posições, subir e descer em 
diferentes planos, acelerando a dinâmica e observando as dificuldades corporais. 
 Integrar aos laboratórios I à II, com o distanciamento da parede entregar-se ao chão, recuperar e 
voltar à parede. 
Encerramento: pintar aquarela da imagem que teve do próprio corpo na vivência. 
Ouvir a percepção que cada um teve da vivência. Pedir para que registrem em casa de forma 
escrita e corporal e que tragam as duas sínteses para a próxima aula. 
Recursos utilizados: vídeo e foto, música, guache, água e papel. 
 
Laboratório10:  
Tema: inventário subjetivo: a pele como representação da identidade. 
Local: bosque. 
Objetivo: Utilizar o conto da “mulher foca” como aproximação ao universo sensível. 
Introdução/Aquecimento: deixá-las em relaxamento e narrar o conto. 
Procedimentos: 
Permitir a improvisação como contato ao universo simbólico identificado como tentativa de 
resgate de conteúdos subjetivos visando a objetivação no corpo. 
Recortar os elementos mais significativos da improvisação e repeti-los exaustivamente em busca 
de novos significados ou novas elaborações. 
Ainda repetindo os elementos da improvisação, introduzir sons de tambor e verificar o que se 
altera com a entrada de um pulso comum. 
Encerramento: fazer síntese gestual do processo. 





Recursos utilizados: mito, tambor. 
 
Laboratório 11: 
Tema: fazendo a ponte: o corpo simbólico  em relação ao espaço exterior. 
Local: campo de atletismo ou campo de futebol. 
Objetivo: Expansão da cinesfera: sensibilizar e apurar a percepção do próprio corpo e expandir 
essa percepção integrada ao estar no espaço. Possibilitar a vivência em grupo. 
Introdução/Aquecimento: I exercício de calatonia: em círculo, os colegas sopram-se um ao outro. 
II uma pessoa no centro recebe os sopros. 
III em círculo, exercício do João bobo com experiências de queda amparada pelos colegas. 
Procedimentos: 
Demarcar o espaço físico com o olhar. 
Caminhar olhando o horizonte com movimento lento da cabeça, mantendo o olhar na linha 
horizontal. 
Correr rompendo a trajetória percorrida no exercício anterior 
Repetição do exercício anterior entregando-se ao amparo de um colega. 
Movimentação em grupo baseada nas impressões da vivência. 
Encerramento: deitar no chão, olhar o céu; observar os pontos de apoio do corpo no chão, 
visualizar mentalmente a distância entre o corpo e uma árvore ou uma nuvem (o que for visível 
nesse plano). 
Requisitar nesse momento as imagens decodificadas nesse processo como sensações, 
sentimentos, atenções, intencionalidades, etc 







Tema: si mesmo-corpo, si-mesmo psique, a integração em ação. 
Objetivo: identificar os pontos de simultaneidade do movimento em que cada um percebe o 
próprio gesto como autêntico, como expressão de si. 
Local: bosque 
Introdução/Aquecimento: caminhar pelo espaço. 
Procedimentos: 
Resgatar a memória de seus padrões de movimento. 
Fazer uma síntese de seus inventários subjetivo e corporal. 
Estudar a correspondência entre esses inventários. 
Criar uma seqüência de dança que expresse essa correspondência. 
Encerramento: deitar no chão, olhar o céu; observar os pontos de apoio do corpo no chão, 
visualizar mentalmente a distancia entre o corpo e uma árvore ou uma nuvem (o que for visível 
nesse plano). 
Requisitar nesse momento as imagens decodificadas nesse processo como sensações, 
sentimentos, atenções, intencionalidades, etc... 






Laboratório 13:  
Objetivo: Integrar e identificar o que foi sendo gerado nessa investigação/reflexão enquanto 
produto de movimento/dança. Se necessário repetir procedimentos do laboratório anterior. 
Local: sala de dança 
Procedimentos: 
Direcionar o laboratório para que se cumpra o objetivo através da repetição da seqüência criada 
na aula anterior. 
Encerramento: em círculo todo o grupo com os pés juntos, deitados, ouvir uma música suave que 
sugira integração. 
Recursos utilizados: música, vídeo e foto. 
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